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К 150-ЛЕТИЮ ФОТОГРАФИИ. ФОТОКАМЕРА И ПРИРОДА 



Василий Песков Тайны живого 



ЛЕГКО СНЯТЬ ОРЛА, ПАРЯ- 
ЩЕГО В НЕБЕ. МОЖНО ПОД- 
КАРАУЛИТЬ ОСТОРОЖНУЮ 
ПТИЦУ, СИДЯЩУЮ НА СТЕП- 
НОМ КАМНЕ, НА СТОЛБЕ 
ЭЛЕКТРИЧЕСКОЙ ЛИНИИ. НО 
СДЕЛАТЬ СНИМОК В МО- 
МЕНТ, КОГДА ОРЕЛ, СПИКИ- 
РОВАВ НА ДОБЫЧУ, ВЗЛЕТА- 
ЕТ С НЕЙ — БОЛЬШАЯ УДАЧА. 
ФОТОГРАФИЯ ОЧЕНЬ ИНТЕ- 
РЕСНА. МЫ ВИДИМ СТРОЕНИЕ 
ТЕЛА ОРЛА, ВИДИМ, КАК ТЯ- 
ЖЕЛО ЕМУ ПОДНЯТЬСЯ С МЕ- 
СТА, ВИДИМ, КАК ДЕРЖИТ ОН 
ЖЕРТВУ И КАК ВЕДЕТ СЕБЯ 
ПАРАЛИЗОВАННЫЙ БОЛЬЮ И 
СТРАХОМ СУСЛИК. 


ТУТ ТОЖЕ ПОЛЕТ — БЕЗ КРЫЛЬЕВ. КУНИЦА ПЛА- 
НИРУЕТ ВЫПРЫГНУВ ИЗ ДУПЛА. КАК СДЕЛАН СНИ- 
МОК ЭТОГО ВЕСЬМА ПОДВИЖНОГО СУЩЕСТВА? 

КАК НАВОДИЛАСЬ РЕЗКОСТЬ? НЕМЕЦКИЙ ФОТО- 
ГРАФ ГАНС РЕЙНХАРД К СЪЕМКЕ ТЩАТЕЛЬНО ПОД- 
ГОТОВИЛСЯ. НАЙДЯ ДУПЛО, ГДЕ ОБЫЧНО НОЧЕ- 
ВАЛА КУНИЦА, ОН ДОЛГО ЗА НИМ НАБЛЮДАЛ И 
ЗАМЕТИЛ: ЛЕСНОЙ ОХОТНИК ПОКИДАЕ БЕЖИ- 
ЩЕ ВСЕГДА В ОДНОМ НАПРАВЛЕНИИ — П Ь АЕТ 
НА БЛИЖАЙШЕЕ ДЕРЕВО. ЛУЧ ФОТОЭЛЕМЕНТА 
ВКЛЮЧИЛ ВО ВРЕМЯ ПРЫЖКА ДВЕ ЛАМПЫ-ВСПЫШ 
КИ. И ВОТ ПЕРЕД НАМИ ОСТАНОВЛЕННОЕ ДВИЖЕ- 
НИЕ. 










ЕСЛИ БЫ ОБ ЭТОМ РАССКАЗЫВАЛ ОХОТНИК, МЫ 

БЫ ЗАСОМНЕВАЛИСЬ: ЗНАЕМ МЫ ЭТИ БАЙКИ... НО 
ФОТОГРАФИЯ — ДОКУМЕНТ, ПОДТВЕРЖДАЮЩИЙ 
УВИДЕННОЕ. БОЛЕЕ ДЕСЯТКА ВОЛКОВ ДОГНАЛИ 
ЛОСЯ. ДОЛГО КРУЖИЛИ ВОКРУГ НЕГО, НЕ РЕШАЯСЬ 
НАПАСТЬ. НЕВЕРОЯТНО, НО, КАК СООБЩАЮТ АМЕ- 
РИКАНСКИЕ ЗООЛОГИ, ЛОСЬ ОСТАЛСЯ ЖИВЫМ. 
БОЛЬНОГО, ОСЛАБЕВШЕГО ЗВЕРЯ ВОЛКИ БЕРУТ 
ЛЕГКО, А СИЛЬНЫЙ, ЗДОРОВЫЙ ЛОСЬ СПОСОБЕН 
ЗА СЕБЯ ПОСТОЯТЬ, И ВОЛКИ НЕ ПЕРЕХОДЯТ ДО- 
ПУСТИМУЮ ЧЕРТУ РИСКА. 


«Я шел просекой и увидел; 
рядом по редкому лесу шел 
лось. Он явно меня не стра- 
шился. Напротив, он выбе- 
жал прямо на просеку, и 
тут я увидел; на шее лося 
висит вцепившийся волк. Я 
выстрелил, целясь в волка, 
и не промахнулся. Лось по- 
бежал, а я поспешил к уби- 
тому зверю и обнаружил... 
их два! Два нападало — 
сзади и спереди. И оба по- 
пали под пулю». 

Слушая этот рассказ, я 
вспомнил барона Мюнхау- 
зена. Однако история была 
невыдуманная. Егерь — мой 
давний знакомый, да и два 
его сослуживца подтверди- 
ли: именно так все и было. 

И все же устное подтверж- 
дение убедительным не 
было. Вот бы снимок! 

В исследовании природы 
фотография играет громад- 
ную роль. И служба ее в 
качестве инструмента позна- 
ния жизни началась сразу, 
как только появились высо- 
кочувствительные эмульсии, 
сделавшие возможной съем- 
ку движущихся объектов. 

В начале фотография была 
подобна описательной зоо- 
логии. Она показывала, ка- 
кие животные где обитают, 
как выглядят. И это сразу 
положило конец выдумкам 
и фантазиям. Природу люди 
увидели объективом (объ- 
ективно!) — такой, какая она 
есть. Увидели: кит грома- 
ден, у страусов в самом 
деле нет крыльев, стада би- 
зонов достигают десятков 
тысяч голов, таинственное 
африканское животное ока- 
пи действительно сущест- 
вует, австралийский зверь 
утконос в самом деле име- 
ет утиный клюв. 

Таким образом, усилиями 
путешественников «описа- 
тельная» фотография позво- 
лила увидеть людям живое 
богатство земли — великое 
разнообразие птиц, зверей, 
рыб, насекомых. Но посте- 
пенно просто «позирую- 
щие» животные перестали 
быть интересными для фо- 
тографа. Животные как и 
люди, имеют харакгеэ, у 
каждого вида есть свое 
специфическое поведение. 
Одни живут стадом, другие 
в одинсчку. Но в целом все 
живое на земле взаимосвя- 
зано, сплетено в яркую 
многоцветную ткань. Нача- 
лась охота за «поведением 
животных». И обнаружи- 
лось: некоторые из преж- 
них охотничьих баек не яв- 
ляются выдумкой. Еше не- 
оперившийся кукушонок 
действительно выталкивает 
яйца, а иногда и птенцов 





ЭТИ ЧЕТЫРЕ СНИМКА ДАЮТ 
НАМ ПРЕДСТАВЛЕНИЕ О РАЗ- 
МЕРАХ ЖИВОТНЫХ, ОБИТАЮ- 
ЩИХ НА ЗЕМЛЕ. ТО, ЧТО МОЖ- 
НО ПРИ ПЕРВОМ ВЗГЛЯДЕ ПРИ- 
НЯТЬ ЗА ПТИЦУ, НА САМОМ ДЕ- 
ЛЕ — ХВОСТ НЫРНУВШЕГО В 
ГЛУБЬ ОКЕАНА КИТА. КИТЫ — 
САМЫЕ КРУПНЫЕ ИЗ ВСЕХ ОБИ- 
ТАТЕЛЕЙ ПЛАНЕТЫ. ДЛИНА КИ- 
ТОВ-БЛЮВАЛОВ ДОСТИГАЕТ ТРИ- 
ДЦАТИ С ЛИШНИМ МЕТРОВ. 


А ЭТО МЫШЬ. МЫ МОЖЕМ 
ТОЛЬКО ПРЕДПОЛАГАТЬ, КАК 
УДАЛОСЬ ФОТОГРАФУ СНЯТЬ 
ЭТУ КРОШКУ, ВЫПРЫГНУВШУЮ 
ИЗ-ПОД СНЕГА, ЗИМОЙ МЫШИ 
ВЕДУТ АКТИВНУЮ ЖИЗНЬ: ПО 
ТОННЕЛЯМ В СНЕГУ ХОДЯТ ДРУГ 
К ДРУГУ В ГОСТИ, БЕГАЮТ ПО- 
КОРМИТЬСЯ, ПОДЫШАТЬ СВЕ- 
ЖИМ ВОЗДУХОМ. ПОД СНЕГОМ 
У НИХ ТЕПЛЫЕ ГНЕЗДА-УБЕЖИ- 
ЩА, ЗАПАСЫ КОРМОВ. БЫСТРЫЕ 
НОГИ СПАСАЮТ ИХ ОТ ОПАС- 
НОСТИ. 






НИКАКОГО ФОТОГРАФИЧЕСКОГО 
ФОКУСА, ИМЕННО ТАКОВ РАЗ- 
МЕР ЛОСИНЫХ РОГОВ, ВИСЯ- 
ЩИХ В ПОМЕЩЕНИИ «ГЛАВОХО- 
ТЫ» (МОСКВА). ЛЕГКО ПРЕДСТА- 
ВИТЬ СЕБЕ ВЕЛИКАНА, НОСИВ- 
ШЕГО ЭТУ КОРОНУ, ЛОПАТООБ- 
РАЗНЫЕ РОГА СВИДЕТЕЛЬСТВУ- 
ЮТ: ЗВЕРЬ ДОБЫТ НА СЕВЕРО- 
ВОСТОКЕ СТРАНЫ. ИМЕННО ТАМ 
(И ЕЩЕ В АМЕРИКЕ) РОГА ЛО- 
СЕЙ ИМЕЮТ ТАКУЮ КОНСТРУК- 
ЦИЮ. ОБЛАДАТЕЛЬ ЭТИХ РОГОВ 
БЫЛ ВЕЛИКАНОМ ИЗ ВЕЛИКА- 
НОВ. И КАКИЕ СИЛЫ КИПЕЛИ В 
ЖИВОТНОМ! ВСЕГО ЛИШЬ ЗА 
ГОД ВЫРАСТАЮТ ТАКИЕ «ЛОПА- 
ТЫ». А НА МЕСТЕ СБРОШЕННЫХ 
РАСТУТ НОВЫЕ, 




ЭТО ЧУДИЩЕ — ВСЕГО ЛИШЬ ЗНАКОМЫЙ НАМ МУ- 
РАВЕЙ. СЪЕМКА ПОД МИКРОСКОПОМ ОТКРЫВАЕТ 
ТАЙНЫ СТРОЕНИЯ ЕГО ТЕЛА — СЛОЖНЫЙ ЖИВОЙ 
АГРЕГАТ С УСИКАМИ-АНТЕННАМИ, ЧУВСТВИТЕЛЬ- 
НЫМИ ВОЛОСКАМИ, ХИТИНОВОЙ БРОНЕЙ, ФАСЕТ- 
ЧАТЫМИ ГЛАЗАМИ. РЯДОМ С КИТОМ МЫ БЫ ЕГО 
ДАЖЕ И НЕ ЗАМЕТИЛИ. А МЕЖДУ ТЕМ МУРАВЕЙ — 
СТАРЕЙШИЙ ИЗ СТАРОЖИЛОВ ЗЕМЛИ. КИТОВ 
ПТИЦ, ЛЮДЕЙ НЕ БЫЛО НА ПЛАНЕТЕ, А МУРАВЬИ 
УЖЕ ИМЕЛИ ТАКОЙ ЖЕ ВИД. КАК ВОТ ЭТОТ ГЕРОЙ, 
ПОПАВШИЙ В ПОЛЕ ЗРЕНИЯ ОБЪЕКТИВА. 
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ОДНУ ИЗ ТАЙН ПТИЧЬЕГО МИРА 
ПОДСМОТРЕЛ АМЕРИКАНСКИЙ ФО- 
ТОГРАФ ФРЕД ТРЮСЛОУ. ОН ДОЛГО 
НАБЛЮДАЛ ЗА ДЯТЛАМИ, ЗАМЕТИЛ, 
ЧТО ЕСТЬ У НИХ ЗАПАСНЫЕ ДУПЛА- 
КВАРТИРЫ, ЗАЧЕМ? СЛУЧАЙ ПОМО 
ОТВЕТИТЬ НА ЭТОТ ВОПРОС. БУРЯ 
СЛОМАЛА ДЕРЕВО КАК РАЗ В ТОМ 
МЕСТЕ, ГДЕ БЫЛО ДУПЛО, ДЯТЕЛ 
ПЕРЕНОСИТ ИЗ НЕГО ЯЙЦА В ЗА- 
ПАСНОЕ УБЕЖИЩЕ 


А ЭТО МОМЕНТ, КОГДА ЯИЧНАЯ 
ЗМЕЯ, КАК ЧУЛКОМ, ОБВОЛАКИВАЕТ 
НЕСОРАЗМЕРНО БОЛЬШОЕ В СРАВ- 
НЕНИИ С ЕЕ ТЕЛОМ ЯЙЦО. 

ПАСТЬ ЗМЕИ ТАК УСТРОЕНА, ЧіО 
ЯЙЦО УМЕЩАЕТСЯ В НЕЙ. СКОР- 
ЛУПКА СЖАТИЕМ МУСКУЛОВ БУДЕ' 
РАЗДАВЛЕНА И ВЫБРОШЕНА, А СО- 
ДЕРЖИМОЕ ЯЙЦА ПРОГЛОЧЕНО. 
ЭТОТ ВИД ЗМЕЙ ПРИСПОСОБ п ЕН 
ПИТАТЬСЯ ИСКЛЮЧИТЕЛЬНО ПТИЧЬ- 
ИМИ ЯЙЦАМИ. 


из гнезда приемной мате- 
ри. Выдры любят, как дети, 
кататься со снежных горок 
или глинистых берегов. Иг- 
ривые зебры не прочь дер- 
нуть за хвост пасущегося 
рядом слона. Ворона, подо- 
брав сухарь, поищет лужу 
или посуду с водой, чтобы 
его размочить. Дятел в слу- 
чае необходимости перено- 
сит яйца в запасное дупло. 
Африканский стервятник, не 
способный разбить клювом 
яйцо страуса, разбивает его 
ударами камня... 

Многие тайны природы еще 
ждут фотовспышки и тер- 
пеливого глаза. Известно, 
например, что вальдшнеп 
переносит своих птенцов в 
безопасное место, обняв их 
лапками. Видели это не раз 
охотники, пастухи, натура- 
листы. Снять пока что ни- 
кто не смог. 

Из всех земных тайн самые 
захватывающие — тайны 
жизни. Как началась жизнь, 
с чего? Как развивалась. 

Как из простых многокле- 
точных организмов за мил- 
лионы лет эволюции вырос- 
ли киты, мыши, бабочки, 
червяки, моль, сам чело- 
век? Дарвин отыскал ключ 
к пониманию механизма 
развития жизни. И фотогра- 
фия — ровесница его вели- 
кой теории, — исследуя 
живую природу, неустанно 
помогает утверждать от- 
нюдь не божественное про- 
исхождение всего сущего 
на Земле. 

Фотография проникает во 
все сокровенные уголки 
жизни, евшая вам на ла- 
донь муха — привычное, на- 
доедливое существо. Но 
рассмотрели муху под мик- 
роскопом, сделали сним- 
ки — по сложности строе- 
ния этот живой организм 
превосходит любую из соз- 
данных человеком машин. 

айна из тайн: как медлен- 
но изменяясь и совершен- 
ствуясь, живая природа в 
это же время миллионы 
лет сохраняет неизменны- 
ми некоторые формы сво- 
их творений. Сопоставление 
фотографий нынешних лес- 
ных мошек и паучков с 
мошками и паучками, жив- 
шими миллионы лет назад 
и принесенными к нам вре- 
менем в кусках янтаря, по- 
казывает: они мало чем 
различаются. В то же вре- 
мя фотография свидетель- 
ствует: окраска бабочек от 
изменения окружающей 
среды меняется иногда на 
глазах одного-двух поколе- 
ний людей. 

Тайна из тайн — наслед- 
ственность. Как в не види- 


мой простым глазом кру- 
пинке живого вещества пе- 
редается облик живого и 
все-все — цвет его глаз, 
пестрота шерсти, перьев, 
чешуи и даже повадки. Это 
казалось непостижимым. 
Однако материальный но- 
ситель наследственной про- 
граммы был обнаружен и 
сфотографирован. 

Сегодня фотография бьет 
в колокол, обращая вни- 
мание на то, как человек 
разрушает среду обитания 
наших братьев по жизни и 
свою собственную. Фото- 
графия показывает нам жи- 
вотных, численность кото- 
рых катастрофически со- 
кращается, и есть опасения, 
что некоторые из них уже 
в ближайшее время оста- 
нутся только на снимках... 
Радость познания жизни — 
величайшая радость. Чело- 
век, увидевший что-то не- 
обычное, поразившее его в 
природе, всегда спешит об 
этом поведать. Сегодня он 
может свои рассказы под- 
твердить снимками. Фото- 
охота приходит на смену 
охоте ружейной. Преиму- 
щества ее огромны. Во- 
первых, не проливается 
кровь. Во-вторых, снимки 
помогают чувства фотоохот- 
ника пережить его близ- 
ким, друзьям, а в случае 
очень большой удачи — и 
миллионам людей. Поме- 
щенные здесь фотогра- 
фии — красноречивое сви- 
детельство /того. 
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КАМЧАТСКИЙ ЖУРНАЛИСТ МИХАИЛ ЖИЛИН СДЕ- 
ЛАЛ УДИВИТЕЛЬНЫЙ СНИМОК. ЭТО МАМА-МЕДВЕ- 
ДИЦА С КРОШЕЧНЫМ МЕДВЕЖОНКОМ ТОЛЬКО ЧТО 
ВЫЛЕЗЛА ИЗ БЕРЛОГИ. МАЛЫШ ЕЩЕ НЕ ЗНАЕТ 
НАДО ИЛИ НЕ НАДО ЧЕЛОВЕКА БОЯТЬСЯ. А МАМА 
ЗНАЕТ. МОМЕНТ ЕЕ РАЗМЫШЛЕНИЙ — БЕЖАТЬ ИЛИ 
БРОСИТЬСЯ ЗАЩИЩАТЬСЯ? — ЗАПЕЧАТЛЕН. ВСЕ, К 
СЧАСТЬЮ, КОНЧИЛОСЬ БЛАГОПОЛУЧНО И ДЛЯ 
ФОТОГРАФА, И ДЛЯ МЕДВЕДЕЙ. 
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МНОГООБРАЗНЫ ВЗАИМООТНОШЕНИЯ ЧЕЛОВЕКА И 
ЖИВОТНЫХ. В АФРИКАНСКОЙ САВАННЕ К СЛОНАМ 
МОЖНО ПОДЪЕХАТЬ В АВТОМОБИЛЕ ДОВОЛЬНО 
БЛИЗКО, И ЖИВОТНЫЕ В ЭТОМ НЕ ВИДЯТ ОПАС- 
НОСТИ. НО СУЩЕСТВУЕТ ПРЕДЕЛ ДОПУСТИМОГО. 
БЫВАЕТ, СЛОНЫ ПЕРЕХОДЯТ В АТАКУ. РЕДКО, НО 
ВСЕ ЖЕ БЫВАЕТ. АВТОМОБИЛЬ ДЛЯ РАЗЪЯРЕННЫХ 
ЖИВОТНЫХ — ВСЕ РАВНО ЧТО КОНСЕРВНАЯ БАН- 




* • .у- . . . 56? 

: • . • -^1 

■Л ж 














|^' ; ѵ Щ*< : ' Ч-'-Ф : л--тоЯіІв1 






т п 1-. . . 

- _ . » ‘ аѴІ • А.\ % І I 




[Алу 


іг Уі * 


ѵ;.) 


т 

'! уШЁ •>' 
.*■ 


к 


&М-Ж 


ШІ ! 




Щ* 




*' ’> й а ■- - ■ ь 

*і жй ; 


; - с і ; . ѵ - ^ , у • ^ 

■* ; # ^ , г, ^ *' , V' 

* ж- ?■' V 

• . 5; 

■ &-^ЧЖзд5 
‘ - 

• ' ШРГ, г • •- ; : . 

« к? . чѵ • . 1 ■;*■*> а?» • •: ѵ*?. 

•' . , аЁа-е • - -іі' . >*• 

> , / *•, • м- /; ѵ р « , »: .• * тлѴ'1> V! г - 

ѵ . • *Ѵ'7л* 

• Ч 'Ѵ. 'Ал- ЗѵА-Шя 






ІАг *5 — . * 


V ^ 




Ч <4 V /-■ ѵ V ; ? ♦ ‘ *>Ч1Я 




зрчл т • >лѵ’ 

ІіШ » 'Жяьф^і 




Г . Ш 


V 




1 ѵ.** 1 ,, ' 'Гѵ 1 

*У У ' \\Ъ 










* » 




і У • > 


,* г 1 7 

4 к* 

ч 


* • 


> . I * * * 

:* * , # * . # у 

• % 0 ^ ' 

' Л-Ч, <>1 * Ѵ‘< с л , * 

* •* . і и /Ѵ» Ін 

N ' 1 у / *• 

с ! ^ ' ‘ м’ <Ѵ‘> Л 

Н г т Ч_'Ѵѵ вГ-'АЗ. У/ЯН 


/Ѵ А 


* г 


с 


4 




іѴ -' ѵ - 


А ТУТ МЕЛКИЕ СУЩЕСТВА ПРИВЕЛИ ЧЕЛО- 
ВЕКА В ОТЧАЯНЬЕ. МЫ ВИДИМ МИЛЛИОН- 
НУЮ СТАЮ СКВОРЦОВ, ПРИЛЕТЕВШУЮ НА 
НОЧЛЕГ В ДЕРЕВЕНЬКУ ОДНОЙ ИЗ ФРАН- 
ЦУЗСКИХ ПРОВИНЦИЙ. ПАРА ПТИЦ, ЖИВУ- 
ЩИХ В СКВОРЕЧНИКЕ,— ЭТО РАДОСТЬ ДЛЯ 
ОГОРОДНИКА: ОЧИЩАЮТ РАСТЕНИЯ ОТ 
ВРЕДИТЕЛЕЙ. НО КОГДА ТАКАЯ ВОТ СТАЯ 
ЗИМУЮЩИХ В ТЕПЛОЙ ЗОНЕ ЕВРОПЫ 
СКВОРЦОВ ОПУСКАЕТСЯ НА ВИНОГРАДНИК, 
ЧЕЛОВЕКУ НА НЕМ УБИРАТЬ УЖЕ НЕЧЕГО г 
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СТОЛКНОВЕНИЯ. К СОЖАЛЕНИЮ, ОЧЕНЬ ЧАСТЫЕ^ 
ОГРОМНОЕ КОЛИЧЕСТВО ЖИВОТНЫХ — ОЛЕНЕЙ, 
ЗМЕЙ, ЛЯГУШЕК, ЕЖЕЙ, СУСЛИКОВ - ПОГИБАЕТ 
НА АВТОМОБИЛЬНЫХ ДОРОГАХ. ЭТОТ СНИМОК — 
СВИДЕТЕЛЬСТВО СТОЛКНОВЕНИЯ ТЕХНИКИ С КРУП- 
НЫМ ЖИВОТНЫМ. СУДЬБА ЧЕЛОВЕКА НАМ НЕИЗ- 
ВЕСТНА. ЧТО КАСАЕТСЯ АВТОМОБИЛЯ, ТО ИХ С 
КОНВЕЙЕРОВ ЕЖЕМИНУТНО СХОДЯТ ДЕСЯТКИ, А 
ВОТ НОСОРОГОВ НА ЗЕМЛЕ ОСТАЛОСЬ СЧИТАН- 
НОЕ ЧИСЛО. И СКОНСТРУИРОВАТЬ ЗАНОВО ИХ НЕ' 
ВОЗМОЖНО. 
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МЫ ВСЕ ПРИВЫКЛИ СЧИТАТЬ: ЖИВОТНЫМИ УПРАВ- 
ЛЯЮТ ИНСТИНКТЫ, РЕФЛЕКСЫ, ОНИ ПРЕДСТАВЛЯ- 
ЮТ СОБОЮ ЧТО-ТО ВРОДЕ ЖИВЫХ МАШИН. ВНИ- 
МАТЕЛЬНЫЕ НАБЛЮДЕНИЯ, ЗАФИКСИРОВАННЫЕ НА 
ПЛЕНКУ, ПРЕДСТАВЛЕНИЯ ЭТИ ОПРОВЕРГАЮТ. ВЫС- 
ШИЕ ЖИВОТНЫЕ, КАК И ЛЮДИ, СПОСОБНЫ МНО- 
ГОМУ НАУЧИТЬСЯ, КАК И ЛЮДИ, ОНИ ИСПЫТЫВА- 
ЮТ РАДОСТИ И СТРАДАНИЯ, БЫВАЮТ НЕЖНО ПРИ- 
ВЯЗАНЫ ДРУГ К ДРУГУ. ИГРИВОСТЬ, ЮМОР ТОЖЕ 
ИМ СВОЙСТВЕННЫ... 


А ЭТО СЕВЕР. ТУТ ВЫЖИТЬ ТРУДНО. ТРУДНО И ПРО- 
КОРМИТЬСЯ. ПОЛЯРНОГО ВОЛКА ГОЛОД ЗАСТАВИЛ 
ПРЫГАТЬ СО ЛЬДИНЫ НА ЛЬДИНУ В НАДЕЖДЕ ЧЕМ- 
НИБУДЬ ПОЖИВИТЬСЯ. ЭТО МГНОВЕНИЕ ЖИЗНИ В 
ДИКОЙ ПРИРОДЕ ЗАПЕЧАТЛЕЛ АМЕРИКАНСКИЙ 
ФОТОГРАФ ДЖИМ БРАНДЕНБУРГ. 
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ФОТОВЫСТАВКИ 


Валерий Стигнеев «Россия — отчий дом» 

Председатель жюри 

Всероссийской выставки фотолюбителей 


В конце минувшего года в Астрахани, под 
высокими сводами Успенского собора, вен- 
чающего архитектурный ансамбль древнего 
кремля, состоялось торжественное откры- 
тие экспозиции II Всероссийской выставки 
фотолюбителей «Россия — отчий дом». Со- 
бытие в фотографической жизни доста- 
точно неординарное: почти полтораста 
коллективов из большинства областей, кра- 
ев и автономных республик РСФСР при- 
слали на этот смотр около четырех ты- 
сяч (I) снимков. Организационные хлопо- 
ты — и надо сказать немалые, ибо кроме 
оформления экспозиции, следовало при- 
нять гостей и обеспечить проведение со- 
вещания-семинара руководителей фото- 
клубов — взяли на себя отдел кинофото- 
искусства Всероссийского научно-методиче- 
ского центра народного творчества и куль- 
турно-просветительной работы, Астрахан- 
ский научно-методический центр и народ- 
ная фотостудия «Дельта». 

Программа проведения выставки оказалась 
насыщенной: прошло бурное обсуждение 
выставленных снимков; доклады и сообще- 
ния о направлениях в творческой фото- 
графии, практике клубной работы и пробле- 
мах любительского движения заполнили 
повестку трехдневного семинара; в один 
из вечеров на выставке демонстрирова- 
лись только что привезенные и, естествен- 
но, не попавшие в экспозицию работы; 
не меньший интерес вызвали показ слай- 
довых репродукций советско-американ- 
ской фотокниги «Один день из жизни СССР» 
и просмотр макета фотоальбома из работ 
российских любителей, подготовленного 
по заказу итальянской издательской 
фирмы; вернисаж фотоклуба «Дельта» стал 
его новосельем в собственном выставочном 
помещении в одной из башен кремля, там 
же открылась персональная выставка твор- 
ческого лидера этого коллектива А. Шеве- 
лева. Были организованы выезды участни- 
ков семинара на съемку в окрестности го- 
рода. 

Экспозиция Всероссийской выставки была 
построена не по тематическому принци- 
пу — коллекции клубов составили ее само- 
стоятельные разделы, так что «лицо» каж- 
дого коллектива было без труда обозри- 
мо. Зритель мог сравнивать и сопостав- 
лять. При этом отчетливо и наглядно про- 
сматривались клубные пристрастия, пред- 
почтительные жанры и темы, направление 
поисков. Составив мнение об отдельных 
коллективах, можно было рассуждать 
о сегодняшнем дне любительской фото- 
графии. 

Рассуждать — да, но без твердой уверен- 
ности в выводах, потому что из тех четы- 
рех тысяч снимков, что поступили органи- 
заторам, на стенды попала лишь десятая 
часть. В отсеве оказались работы, которые 
вполне могли быть выставлены, — им про- 
сто не хватило места. Чтобы получить объ- 
ективную картину состояния творческих 
дел в российском фотолюбительстве, по- 
надобилось бы увидеть не менее тысячи 
работ, так как свои снимки показали в Ас- 
трахани около шестидесяти коллективов. 

Лет десять назад, возможно, вполне хва- 
тало экспозиции из четырехсот сним- 
ков, но теперь число активно действующих 
клубов выросло. Становится ясным, что 
выставочная практика нуждается в измене- 
ниях, и прежде всего необходимо найти 
способ показывать работы, которые до 
сих пор оргкомитеты и жюри различных 


смотров возвращали в клубы, хотя по 
своим достоинствам они не уступали тем, 
что прошли отборочные фильтры. 

В нынешнем году астраханская экспозиция 
«переехала» в Чебоксары, с нетерпением 
ждут ее и в других городах. Но из отсева 
выставки можно было сразу сформиро- 
вать по крайней мере еще две — по 100 — 
150 снимков и отправить их в путешествие 
по клубам. 

Отметим, что хотя в Астрахани мы 
познакомились с новыми авторами, инте- 
ресными работами, но все же в экспо- 
зицию попали далеко не все, кто того 
заслуживал. Впрочем, это скорее орга- 
низационный вопрос, и сказанное не ума- 
ляет достоинств конкретной выставки. 

В целом ее диапазон был достаточно ши- 
рок — от фотоавангарда до традиционных 
решений. Но более всего впечатляли со- 
циальная фотография, рост ее значения 
в любительском творчестве. В условиях 
гласности и перестройки, когда авторы «за- 
говорили» во весь голос о том, что их вол- 
нует, снимки на острые, злободневные те- 
мы продемонстрировали немалые творче- 
ские возможности любителей. Безуслов- 
ным лидером здесь выступил ленинград- 
ский фотоклуб «Зеркало» (первая премия) 
с яркой коллекцией авторских подборок, в 
которой доминировали публицистические 
серии. Первой премией за общую коллек- 
цию были также отмечены челябинские 
фотоклубы — выставленные ими работы 
отличались актуальностью и высоким худо- 
жественным уровнем. Привлекали внима- 
ние стенды Чувашского общества фотоис- 
кусства и народной фотостудии «Даурия», 
получивших вторые премии. И не случай- 
но именно авторы из этих коллективов пер- 
венствовали по темам «Фотография бо- 
рется», «Шаги перестройки», «Экология», 
«Жизнь человека». 

Жюри также отметило фотоклубы «Нова- 
тор», «Мурманск», «Дельта», «Каменный 
пояс» (Челябинск), «Поиск» (Горький), 
«Товарищ» (Свердловск), «Свет» (Иваново), 
«Дельфин» (Владивосток), «Берингия» 

(п. Эгвекинот), «Калининград», «Курск», 
«Товарищ» (Тула), творческую группу 
«Квадро» (Пермь), Новосибирское творче- 
ское объединение. 

Работа над образом «героя нашего време- 
ни» закономерно потребовала от фотогра- 
фов обращения к новым современным 
средствам фотографического языка. В пер- 
вую очередь это касается пространствен- 
ных решений. Авторы стремятся выразить 
конфликт, драматизм ситуации через ком- 
позицию, пластику кадра, компонуя объ- 
екты так, чтобы их взаимодействие было 
обострено. Так, например, в работе чебок- 
сарца В. Михайлова «За хлебом» точка и 
ракурс съемки подчеркнули смысл проис- 
ходящего. 

Усложнилось отношение к моменту съем- 
ки. Геперь авторов интересуют не только 
кульминационные, «решающие», но и «не- 
решающие» моменты. В кадре нередко 
возникает несколько композиционных цент- 
ров, возле них группируются отдельные 
персонажи, существующие как бы в своей 
микроситуации, — как это произошло у 
П. Агафонова (Пермь) в снимке «День го- 
рода». Полифония жестов, поз, разнона- 
правленных взглядов создает удивитель- 
но достоверное ощущение жизни. 

Идет освоение композиций с резко сме- 
щенными центрами, с предметами или фи- 


гурами, рассеченными рамкой кадра. Обыч- 
но у подобных «центробежных» компози- 
ций нет привычного сюжета с однознач- 
ным истолкованием, зато они помогают 
укрупнить, символизировать выделенный 
рамкой кадра фрагмент. В портретах за- 
крепляется типажность, и это помогает 
разрабатывать характеры вглубь, овладе- 
вая готовыми сюжетными схемами, — как у 
москвича А. Фурсова в работах «Наталья 
Алексеевна», «Годы, годы...», в портретной 
серии мурманчанина В. Зайцева. 

Устойчиво сохраняет свои позиции тради- 
ционное бытописательство, по-прежнему 
многие любители увлечены съемкой жан- 
ровых сценок, будничных случаев, и они 
по-своему правы: жизнь складывается из 
простых и даже банальных моментов. Но 
фотография способна преобразить привыч- 
ное, научить видеть иначе. Так из примель- 
кавшегося мотива, который мы не раз и 
не два наблюдали на телеэкране, А. Чу- 
маков (Чебоксары) создает романтический 
и полный динамики сюжет, обнаруживая 
глубокое понимание пластических возмож- 
ностей темы цикл «Праздники»). А. Заев 
Златоуст) в малопривлекательных карти- 
нах из жизни вытрезвителя сумел поднять- 
ся до волнующего болью и горечью раз- 
говора о достоинстве человека (серия 
«Голгофа»). Соединение новых изобрази- 
тельных приемов с остро социальным ма- 
териалом характерно и для М. Ладейщико- 
ва, в чьих работах «густота» в кадре дости- 
гает пределов возможного, и в этой сти- 
листике по-своему переосмыслена тради- 
ция «плотной упаковки» кадра в фоторе- 
портаже 20-х годов. 

Еще недавно редкостью были пейзажные 
серии, сейчас с ними выступил целый ряд 
авторов. Эпические пейзажи горьковчан 
С. Лотырева и С. Потапова обращены к 
преданиям родной земли, ее вечно пре- 
красному, несмотря на раны и утраты, об- 
лику. Серия ленинградки С. Тимофеевой, 
посвященная суровой и неброской красо- 
те северного края, снова подтвердила вы- 
сокую репутацию автора, тонко понимаю- 
щего трудности жанра. 

Упомянуть о многих других интересно ра- 
ботающих любителях в короткой статье нет 
возможности, однако попробуем сделать 
общие замечания. Да, авторы берутся 
сегодня за сложную задачу — передать 
переживания героя, порой тяжелые, дра- 
матические. Потому меняется привычный 
подход; прямой фиксации уже недостаточ- 
но, идет усложнение композиционного и 
пластического строя снимка. В каком-то 
смысле угол зрения как бы сужается, но 
углубляется само рассмотрение объекта, 
будь то человек, пейзаж или городская 
среда. Конечно, и здесь возникают темати- 
ческие стереотипы и стандартные решения, 
но в целом внимание к самому изображе- 
нию повышается. 

В свое время любители последовательно 
пережили увлечение бытовым жанром, 
фотографикой, «сочиненными» компози- 
циями, фотомонтажом. Теперь они делают 
упор на субъективную фотографию, где 
главным становится авторская интонация, 
подчеркнутое отношение к изображенно- 
му. В этом направлении любительская фо- 
тография в лице своих лидеров сделала 
шаг влеред, о чем свидетельствовали 
стенды второй Всероссийской выставки. 
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ФОТОПУБЛИЦИСТИКА 

Необыкновенное в обыкновенном? 


ДИАЛОГ ПАВЛА КРИВЦОВА И ЛЬВА ШЕРСТЕННИКОВА 


Творчество огоньковского фоторепортера 
Павла Кривцова хорошо известно читате- 
лям «СФ», наверняка отметившим своеоб- 
разный почерк сложившегося мастера — 
особую «выписанность» его работ, тонкую 
нюансировку характеров, взаимоотноше- 
ний персонажей. Особенность почерка 
Кривцова еще и в том, что выбранная им 
тема — будь то репортаж о милосердии 
или о лимитчицах — всегда ясно и точно 
выражает далеко не ординарную автор- 
скую мысль. 

Собственно, искусство фоторепортера в 
том и заключается, чтоб суметь интерпре- 
тировать на языке фотографии то, что ли- 
тература выражает словом, а актер — сво- 
ей игрой. Автор-репортер излагает свою 
концепцию, подбирает аргументы «за» и 
«против», и от того, насколько они убеди- 
тельны, зависим наше восприятие вещи. 
Кажется, все ясно. Но предлагаемый сего- 
дня читателям репортаж Кривцова выби- 
вает почву из-под ног не только у них, но 
и у самого автора. Дело в том, что зада- 
ча, которую поставил перед собою репор- 
тер, кажется не вполне обычной: не вы- 
разить какую-то определенную точку зре- 
ния, не навязать собственную позицию, 
а, напротив, как можно больше отстра- 
ниться от оценок и дать, насколько это 
возможно, объективный слепок времени. 
Парадокс: чем меньше «автора» в мате- 
риале, тем лучше выполняется авторская 
задача. Разумеется, подобный подход не 



может не привести (и приводит) к тому, 
что полученный результат чрезвычайно 
трудно оценить. 

Коллега Павла Кривцова Лев Шерстенни- 
ков побеседовал с автором репортажа, и 
первым вопросом был такой: почему он 
выбрал именно эту тему — обыкновенный 
рабочий в обыкновенных обстоятель- 
ствах — тему внешне столь же простую, 
сколь и маловыигрышную! 

— О том, чтобы сделать такой репортаж, 

я думал давно, еще в то время, когда учил- 
ся в Воронежском университете. Многие 
из читателей, наверное, помнят фотоочерк, 
снятый М. Альпертом, С. Тулесом и 
А. Шайхетом в тридцатые годы о семье 
Филипповых — рабочих с московского за- 
вода «Красный пролетарий». Серия из 
52 снимков, предназначавшаяся для гер- 
манского коммунистического журнала 
«АИЦ», являет собою совершенно опреде- 
ленный временной срез. И чем дальше мы 
удаляемся от того времени, тем более 
ценной представляется съемка. Это свое- 
го рода точка, от которой можно вести 
дальнейший отсчет. В этом, прежде всего, 
ценность подобных работ. Ну, а разве не 
интересно было сделать такой же срез 
сегодня? 

— Согласен. Срез такой необходим, но, 
думаю, скорее в плане историческом. Вот 
пройдет еще с полсотни лет. Достанем мы 
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в фотографии? И вообще, существует ли 
она? 

— Объективность — неотъемлемая часть 
фотографии. Здесь не вымысел художника 
видишь, а реально существовавшую жизнь, 
реальные предметы, реальных людей. По- 
чему нам интересны старые снимки? Не- 
давно я видел огромное собрание работ 
Карла Буллы, снимавшего на рубеже ве- 
ков. И утверждаю, что все эти снимки объ- 
ективны, хотя не все снимались репортаж- 
но. Но сегодня это уже не важно. Более 
существенным становится то, что все изо- 
браженное существовало в жизни. 

— Ты говоришь об объективности, как 
неотъемлемом качестве фотографии. А я 
хочу сказать, что, может быть, в еще боль- 
шей степени ей присуща лживость. При- 
чем документальная лживость, что еще 
страшнее или сильнее, уж не знаю как 
сказать. Вот возьми, допустим, голод на 
Украине, который был в начале тридцатых 
годов. Какие ты можешь вспомнить сним- 
ки? Только «объективно» отражающие ра- 
дость колхозного труда, радость обновле- 
ния в деревне? Это исторически объектив- 
но? А ведь в каждом отдельном случае 
фотограф мог быть и объективен. Действи- 
тельно улыбалась Таня-колхозница, и дей- 
ствительно пухли от голода десятки и сот- 
ни иных Тань. Но другая-то часть объек- 
тивности осталась за кадром. За счет этой 
трансформации и появляется возможность 
авторской интонации, авторского отноше- 
ния к происходящему, авторского взгляда 
на событие. 

— Согласен. Но устранение авторского 
давления вовсе не есть отсутствие пози- 
ции. В этом, собственно, и заключена ав- 
торская позиция, но только несколько иная, 
непривычная. 

— Хорошо, пусть так. Но давай рассмот- 
рим, как же ты формировал очерк, по ка- 
ким линиям строил его? 

— Основа — это сам герой, его жизнь, 
работа, дом, общение. Затем от этого ство- 
ла отходили ветви — его родственники — 
жена, дети. Каждого из них я тоже ста- 
рался показать в обычной обстановке, в 
общении с окружающим миром. Вот ты все 
время пытаешься добиться от меня отве- 
та: что я хотел сказать, что доказать, ка- 
кие выводы сделать. Проще говоря, да- 
вишь на меня. А почему, собственно, я 
должен делать какие-то выводы? Мой вы- 
вод — это представленная мной работа, 
без каких бы то ни было словесных ком- 
ментариев к ней. Я же хочу сказать только 
одно: чем ближе я подходил к своему ге- 
рою, тем более интересен он мне стано- 
вился. Он оказался человеком думающим — 
по-моему, это видно и из снимков. Мне 
показалось даже, что Татарников вполне 
мог бы быть наследником Филипповых: 
сыном ли, внуком или правнуком. Значит, 
какая-то традиция все-таки существует, 
передается через поколения. Конечно, об- 
становка на заводе изменилась. Появились, 
скажем, станки с ЭВМ. Но по-прежнему 
можно увидеть и играющих в шашки, роль 
которых выполняют гайки. Но опять же 
хочу сказать: я не ставил задачи сравни- 
вать Филиппова и Татарникова, как не ста- 
вил и задачи давать оценки. Прав я или не 
прав? Пусть скажет зритель. 
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ФОТОКОНКУРСЫ 



««Человек и книга» 


ІІЙІіІіЬ §§§?* Ш 



Жюри совместного фотоконкурса «Человек и книга», объ- 
явленного Центральным правлением Всесоюзного обще- 
ства любителей книги и журналом «Советское фото», 
подвело итоги и приняло решение наградить: 

Первой премией — С. Потапова и С. Лотырева (Горький) 
за серию «Хранители старины». 

Вторыми премиями — С. Воронина (Мурманск) за снимок 
«Попутчик»; Б. Долматовского (Москва) — за серию портр 
ретов писателей. 


Третьими премиями — В. Борисова (Краснодар) за публи- 
цистическую серию «Очаг культуры»; В. Заболо их (Сим- 
ферополь) — за серию натюрмортов; Н. Орлова (Ялта) — 
за серию портретов писателей. 

Специальной премии удостоена народная фотостудия «Ку- 
бань» (Краснодар) — за коллекцию работ, присланных на 

конкурс. 

Поздравляем победителей и желаем всем участникам но- 
вых творческих успехов. 



Фото С. ПОТАПОВА и С. ЛОТЫРЕВА 

Из серии «Хранители старины» 
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ФОТОБ ИБЛИОТЕКА 

Этот добрый кинолог 


ФОТОКОНКУРСЫ 

«Цейс-П рактика» 



Я знаю его давно. Вместе 
мы не раз выезжали на 
съемки. Знаю, что он с дет- 
ства любит собак. В 15 лет 
получил удостоверение ин- 
структора служебного со- 
баководства. Был убежден, 
что снимать собак — это 
главная тема в его твор- 
честве. А недавно услышал 
от него: 

— Снимать собак — это 
очень тяжелая и неблаго- 
дарная работа. 

— Почему тогда снимаешь? 

— Так ведь надо. 

— Кому надо? 

— Людям. Собак я дей- 
ствительно люблю и на- 
деюсь, что немало о них 
знаю. Значит рассказать 

о них фотографиями могу 
значительно больше, не- 
жели новички в этом деле. 
Кто же тогда, если не я? 

Вот и снимаю. 
Фотожурналистом он рабо- 
тает 15 лет. Печатался во 
многих центральных изда- 
ниях: «Правде», «Извести- 
ях», «Комсомольской прав- 
де», «Огоньке», «Советском 
фото», «Юном натуралисте» 
и т. д. 

Недавно вышел в свет фо- 
тоальбом Анатолия Полиса 
«Наши верные друзья» *, 
который разошелся мгно- 
венно. Тираж ведь всего 
50 тысяч экземпляров. 
Сейчас Полис работает над 
вторым альбомом на ту 
же тему, но уже по заказу 
издательства «Планета». 
Анатолий считает, что это 
будет принципиально иная 
книга. Ведь тема-то прак- 
тически неисчерпаемая и 
имеет множество граней. 
Особенно, если учесть, что 
разговор в ней пойдет не 
столько о собаках, сколько 
о нашем отношении к ним 
и том титаническом труде, 


* «Наши верные друзья. — М.: 
Агропромиздат, 1989. 


который ВЛОЖИЛИ ЛЮДИ В 
создание множества пород 
этих великолепных живот- 
ных. 

Как-то, глядя на бездом- 
ную собаку, один человек 
с горечью сказал: «Конеч- 
но, хорошо, что собака — 
друг. Плохо, когда друг — 
собака!» Эта горькая мысль, 
которую, правда, иногда 
пытаются превратить в 
легкую шутку, постоянно 
возникает, когда смотришь 
серию фотографий А. По- 
лиса «Там, где продают 
друзей», снятую на Птичь- 
ем рынке в Москве. Рядом 
с мурлом ханыг-перекуп- 
щикор на них можно уви- 
деть страдающие морды 
псов и сострадающие лица 
людей. Глубоко психологи- 
ческие снимки. Надо ска- 
зать, что накапливались они 
медленно и добывались не- 
легко. Поначалу наиболее 
рьяные торговцы угрожа- 
ли разбить объектив. Ана- 
толий — внештатный кор- 
респондент журнала «Со- 
ветская милиция». При- 
шлось показать удостовере- 
ние милиционеру на рынке 
и попросить содействия. 
Работа пошла спокойнее. 
Рассказывать о фотоальбо- 
ме — дело неблагодарное. 
Его надо смотреть и в 
оценке доверять собствен- 
ному вкусу. Но кое-что я 
хотел бы прокомментиро- 
вать. Полис снимает не 
просто собак. Чаще всего 
это элитарные животные 
той или иной породы. Та- 
кие собаки встречаются не 
в каждом дворе, не на каж- 
дой дрессировочной пло- 
щадке и даже не в каж- 
дом городе. Фотограф 
много путешествует. Чтобы 
снять собачьи упряжки, он 
летал в Заполярье. Па- 
стушьих собак фотографи- 
ровал на Кавказе. Бывал на 
Памире, в республиках 
Средней Азии, во многих 
городах страны, снимал и 
за рубежом. 

Например, чтобы снять кав- 
казскую овчарку, он отпра- 
вился в Ставрополь. Нашел 
крупного пса, одного из 
лучших в своей породе, уго- 
ворил владельца поехать 
в отары за 300 километров 
от города, и сам снимал 
злобного, недоверчивого к 
чужим людям «кавказца» 
без поводка, с расстояния 
в два-три метра, рискуя 
подвергнуться нападению. 
«В первый раз, — рассказы- 
вал потом Анатолий, — я 
ощущал реальную опас- 
ность. Очень строгая попа- 
лась собака, и крупная, как 
медведь. Если бы она пере- 


ключилась, то есть переста- 
ла подчиняться командам 
хозяина, недалеко было бы 
до беды. Но ничего, обо- 
шлось». 

Правильно сфотографиро- 
вать породистую собаку 
непросто. Надо снимать 
так, чтобы не исказить ее 
экстерьер (пропорции тело- 
сложения). Чаще всего По- 
лис снимает животных без 
поводка. Это доставляет 
массу сложностей и требу- 
ет использования ряда 
приемов, чтобы заставить 
собаку замереть в нужной 
позе или выполнить то или 
иное движение. Я наблюдал 
работу Анатолия в Цент- 
ральной военной школе слу- 
жебного собаководства. По- 
ражало, как он объяснял- 
ся жестом или двумя-тре- 
мя словами с дрессировщи- 
ками, как безошибочно 
выбирал точку съемки. Бы- 
стро, но без суеты пере- 
двигался по полю во время 
работы сразу нескольких 
собак. А потом я видел 
снимки и поражался: как 
он успел! И вообще, как 
такое удалось? 

Как фотограф-кинолог, по 
моему мнению, А. Полис у 
нас в стране самый круп- 
ный специалист. Архив его 
по этой теме огромен. Вос- 
питательное влияние его ра- 
бот трудно переоценить. 
Убежден, что многие после 
знакомства с творчеством 
А. Полиса стали добрее к 
людям и животным, а не- 
которые завели себе чет- 
вероногих друзей. 

А. РОГОЖКИН, 

главный редактор журнала 

«Юный натуралист» 


В целях дальнейшего углубления сотруд- 
ничества социалистических стран в области 
творческой и научной фотографии Народ- 
ное предприятие «Карл-Цейс» (ГДР) обра- 
щается к советским фотографам с призы- 
вом принять активное участие в междуна- 
родном фотоконкурсе «Цейс-Практика». 
Конкурс посвящается двум знаменатель- 
ным датам: 150-летию изобретения фо- 
тографии и 100-летию существования фон- 
да Карла Цейса. 

Конкурс проводится по следующим разде- 
лам: 

1. Человек нашего времени 
Основные тематические направления — 
борьба за мир и социальный прогресс, 
сотрудничество социалистических стран и 
международная солидарность; становле- 
ние личности и отношения между людьми; 
человек и наука; человек и творчество; 
молодость и образование. 

2. Спорт 

Фотографии этой группы должны показать 
значение физкультуры и спорта в форми- 
ровании личности, в организации досуга в 
соответствии с гуманистическими идеала- 
ми олимпизма, непосредственно спортив- 
ные события. 

3. Природа 

Диапазон снимков данного раздела — от 
панорамных ландшафтов до макросъемоч- 
ных сюжетов. Рассматриваются и фотогра- 
фии животных (в том числе — снятые в зоо- 
парках). 

4. Наука 

Сотрудничество фотографии и науки. 
Снимки из области биологии, медицины, 
химии, металлографии, минералогии, ас- 
трономии и т. д. Ценится не только науч- 
ное содержание, но и высокая художест- 
венность исполнения. 

5. Свободная тема 

Фотографии, не вошедшие ни в одну из 
вышеуказанных групп. 

6. Фотосерии 

Серии по всем вышеуказанным темам 
будут оцениваться отдельно в этой группе. 

Условия участия в конкурсе 

В конкурсе могут принять участие фотолю- 
бители и фотожурналисты, живущие в од- 
ной из стран социалистического содруже- 
ства. 

Каждый участник может прислать 5 черно- 
белых (ненаклеенных) и 5 цветных фото- 
графий или диапозитивов. Серии, включаю- 
щие не более 6 снимков, считаются за 
одну работу. Диапозитивы (в рамках) мо- 
гут быть любого формата, а отпечатки — 
18X24 см. Все представленные работы 
должны быть сделаны в течение 1 '88 и 
1989 годов фотокамерами производства 
ГДР. На обороте каждого снимка необхо- 
димо указать фамилию, имя, отчество, ад-^ 
рес автора, название работы, тематической 
группы; на каждом слайде — фамилию ав- 
тора, название работы, а на отдельном 
листе — адрес автора и тематическую 
группу. 

Работы высылаются в редакцию «Совет- 
ского фото» до 1 сентября 1981 года. 
Установлено 268 премий. 
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Прочитал в январском но- 
мере статью «Вечные» 
проблемы «районщика» и 
хочу принять участие в раз- 
говоре. На всесоюзном се- 
минаре в Москве я не был. 
Жаль было и времени, и, 
честно говоря, нервов. До 
сих пор помню свой пер- 
вый семинар. Сколько было 
горячности, надежд, что 
вот уж тут-то, с большой 
трибуны семинара, имени- 
тые фотомастера ответят 
на все вопросы, научат, как 
творить дальше. Увы, во- 
просов осталось больше, 
чем ответов. Затем был еще 
один семинар. И снова на- 
деждам не суждено было 
сбыться. Мы мило обща- 
лись в кулуарах, выясняя, 
кто чем снимает и на ка- 
кой пленке, показывали 
друг другу фотографии и 
снова, как и в прошлый раз, 
разъезжались по домам без 
ответов на свои «вечные» 
вопросы: где достать фир- 
менную камеру, пленку, 
бумагу, почему московские 
фотокоры обвешаны «Нико- 
нами» и гонорар, напри- 
мер, за портрет передови- 
ка получают раза в три 
больше, чем мы, фотокор- 
респонденты на местах. По- 
верьте, в этих вопросах 
меньше всего зависти или 
ревнивого отношения к 
московским коллегам. Про- 
сто мне всегда казалось, 
что между нами не должно 
быть особой разницы, как 
между учителями или вра- 
чами, работающими в 
Москве или в Казани. 

О нашем творческом обще- 
нии. Всякий раз, когда к 
нам в город приезжают в 
командировку фотокоррес- 
понденты из Москвы, мы 
стараемся помочь им: под- 
сказываем интересные сю- 
жеты, предоставляем лабо- 
работорию, одним словом, 
предлагаем руку помощи. 
Но вот я приезжаю в Мо- 
скву. Попасть в редакцию — 
уже проблема! Удостовере- 
ние члена Союза журнали- 
стов СССР здесь не помо- 
жет. Нужно выписать про- 
пуск, предварительно созво- 
нившись с человеком, к ко- 
торому идешь. Порой на 
все это уходит час, а то и 
больше. Но и попав в ре- 
дакцию, ты не получишь ни 
ожидаемого творческого 
общения, ни так нужной 
тебе помощи с устрой- 
ством в гостиницу или с 
проявкой пленки: твоему 
коллеге некогда. «Старик, 
извини, бегу», — на ходу 
бросает он, не успевая рас- 
слышать твою просьбу. 
Действительно, его можно 


понять. Он один, а нас, 
приезжающих в столицу со 
своими проблемами со 
всех концов, гораздо боль- 
ше. К сожалению, у нас 
нет Дома фотографии, где 
за чашкой чая, например, 
мы могли бы общаться. 

У писателей есть такой дом, 
у художников есть, у ак- 
теров и архитекторов тоже, 
а у фотографов — нет. Вы- 
ставочный зал на Гоголев- 
ском бульваре по сути 
дела не стал родным. 
Помню, на обсуждении вы- 
ставки нашей группы «Тас- 
ма» разговор немного за- 
тянулся, и тогда работни- 
ки зала нашли «остроум- 
ный» выход — просто вы- 
ключили свет и объявили 
о закрытии. Говорят, скоро 
там появится видеозал, ка- 
фе, — хочется верить, что, 
может быть, тогда и у нас 
будет в Москве своя кры- 
ша над головой. 

И еще, не знаю, как в Мо- 
скве, а у нас фотокоррес- 
понденты относятся к ка- 
тегории технических работ- 
ников. При таком отноше- 
нии какой может быть твор- 
ческий спрос с технического 
работника, а когда заи- 
каешься о низких расцен- 
ках, то в ответ до боли зна- 
комое: «Вы и так больше 
всех зарабатываете». Дашь 
четыре снимка и получишь 
максимум двадцать рублей. 
Для многих пишущих и это 
кажется несправедливым: 
уж больно большая циф- 
ра — «подумаешь, нащел- 
кал с одного места». А то, 
что ты, кроме всего про- 
чего, ночь провел в лабо- 
ратории, проявляя и печа- 
тая, и отобрал из двадцати 
отпечатанных всего четыре 
кадра — это никого не сму- 
щает. 

Но обидно даже не это. Я , 
как и многие мои коллеги, 
чаще всего сталкиваюсь 
с вкусовым подходом в 
оценке фотографий. «Нра- 
вится» и «не нравится» — 
вот два критерия, которы- 
ми руководствуется редак- 
тор или ответственный сек- 
ретарь. Сдаешь фотогра- 
фию с продуманной компо- 
зицией, а на утро видишь 
на полосе одну треть сним- 
ка. При этом никого не ин- 
тересует твое согласие на 
подобную экзекуцию. 

О том, что в стране ката- 
строфически мало настоя- 
щих бильдредакторов, до- 
вольно часто приходится 
читать в «Советском фото», 
но эта ежегодная конста- 
тация печального факта ни- 
чего не меняет. О фото- 
графии рассуждают все, но 


по-настоящему ею никто 
не занимается. В стране до 
сих пор нет Союза фото- 
графов, выходит всего один 
фотографический журнал, 
который по объему и по- 
лиграфии явно не в состоя- 
нии справиться со всеми 
задачами. Нам не хватает 
более широкой информа- 
ции о творчестве наших 
коллег как в стране, так и 
за рубежом, знакомства с 
зарубежными фотовыстав- 
ками (насколько я знаю, 
в мире их проходит в те- 
чение года более тысячи). 

Я уже не говорю о необхо- 
димости иметь свою биб- 
лиотеку (хотя бы в том же 
выставочном зале), где 
мо>КНо было бы ознако- 
миться с подшивками раз- 
личных фотографических 
журналов. 

А в заключение своего не- 
сколько сумбурного, быть 
может, письма, еще раз 
вспомню семинар, на ко- 
тором не был. Коллега из 
республиканской газеты, 
вернувшись с него, на во- 
прос: «Ну как? — развел 
руками. — Ничего особен- 
ного, одни разговоры»... 

Ф. ГУБАЕВ, 

фотокорреспондент газеты 
«Вечерняя Казань», член 
Союза журналистов СССР 

От редакции. 

После проведения в Мо- 
скве очередного семинара 
фотожурналистов редакция 
предложила продолжить 
начатое на нем обсужде- 
ние проблем, существую- 
щих в фотожурналистике, 
на страницах журнала. 

В фотосекции местных от- 
делений Союза журнали- 
стов, в редакции республи- 
канских, областных и рай- 
онных газет нами было от- 
правлено более 120 писем- 
приглашений к участию 
в разговоре. Откликнулся 
лишь один-единственный 
человек — Ольга Левушки- 
ц а, письмо которой было 
напечатано в январском но- 
мере. Что это? Оставшаяся 
от пресловутых лет застоя 
пассивность, сомнение в 
целесообразности самого 
разговора или неверие в 
возможность решения на- 
болевших вопросов? Так или 
иначе, но, публикуя письмо 
Фарита Губаева, редакция 
считает, что продолжение 
разговора необходимо. 
Только таким образом 
можно привлечь внимание 
к насущным проблемам фо- 
тожурналистики и попы- 
таться найти пути их ре- 
шения. 


ФОТОТВОРЧЕСТВО 



Цвет, 

оправданный смыслом 


Передо мной цветные фотоработы Елены 
Беляевой. Первая мысль — да, это искус- 
ство, да, это красиво, внешне выполнено 
легко и ненавязчиво. Но ведь за внешней 
легкостью, которая воспринимается как 
данность, всегда стоит замысел, внутренняя 
конструкция, и чем изящней работа реше- 
на внешне, тем сложнее ее внутренняя 
структура. 

Совсем недавно кончилось время, когда 
цветное изображение перестало радовать 
нас лишь тем, что оно цветное. Материалы 
(не только в фотографии, но и в полигра- 
фии), позволяющие свободно оперировать 
цветом, вошли в обиход уже на памяти мо- 
лодого поколения профессиональных фо- 
тографов. Цветная фотография слишком 
молода, чтобы иметь свои традиции, кото- 
рые могли бы сделать ее самостоятельным 
видом искусства. Так или иначе, но тради- 
ции нужно создавать, только вот дело это 
хлопотное: куда легче эксплуатировать раз- 
работки предшественников, доводя чужое 
новаторство до уровня штампа. 

К счастью, работы Елены Беляевой подра- 
жательством не назовешь. Они решены 
всегда именно как цветные и не копируют 
приемы черно-белой фотографии. Цвет оп- 
равдан смыслом и никогда не становится 
элементом украшательства («Шляпа пожар- 
ного цвета»). Это, конечно, не возникнове- 
ние новой концепции, но, как минимум, 
вклад в создание традиций соотношения 
цвета и смысла. 

Но это о творчестве Елены Беляевой во- 
обще, теперь о некоторых его направле- 
ниях. 

Архитектура 

Можно фотографировать архитектурные 
памятники, их фрагменты, невольно «поку- 
паясь» на точки, предложенные архитекто- 
ром, а потом печатать и выставлять фото- 
графии, будучи искренне уверенным в том, 
что это творчество; для основательности 
можно добавить еще необычное освеще- 
ние и специальную технику печати. Если 
при этом сохранится узнаваемость здания 
с первого взгляда, значит, фотограф не 
сумел «дотянуть», архитектор оказался 
сильнее его. Вложить в одну фотографию 
столько смысла, чтобы он перевесил все 
рожденное архитектором плюс историче- 
ский фон, — задача чрезвычайно трудная. 
Беляева не прельщается архитектурными 
красотами, не обрушивает на зрителя гро- 
мады соборов и крепостных башен. На фо- 
тографиях — окно, водосток или же другой 
архитектурный элемент и часть стены, ко- 
торая неизвестно где начинается и неиз- 
вестно где кончается. Благодаря этому 
конкретное окно становится окном вооб- 
ще, соотносимым с любым окном любого 
собора. 

Человек и мертвая природа 

Для тех, кто занимается портретом, мерт- 
вая природа существует лишь как расфо- 
кусированный фон; для тех, кто заснимает- 
ся пейзажем и натюрмортом, человек за- 
частую не существует вообще. Тех же, кто 
пытается соединить в фотографии челове- 
ка и природу на равных, не так много. Еще 
меньше успехов в этом направлении. Я не 
беру в расчет сюжетную фотографию, по- 
скольку она использует приемы больше ли 
тературные, чем изобразительные. Наибо- 
лее заштампованным и навязчивым явля- 
ется уподобление морщин на лице и руках 
старого человека (как правило, труженика 

(Окончание см. на стр. 44) 
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ФОТОПОЧТА 




Впервые пишу вам, хотя 
являюсь вашим читателем 
с конца 70-х годов. По- 
беспокоить вас побудила 
меня малоудачная, на мой 
взгляд, статья «Белое и 
черное не называйте...» 
Александра Пирожкова, 
кандидата филологических 
наук, помещенная в «СФ>», 
1988, № 6. 

'ервая же фраза статьи 
подобна взрыву бомбы не- 
большой мощности. Но бли- 
же к середине статьи, ког- 
да осколки попадали и дым 
рассеялся, читатель узнает, 
что автор имеет в виду не 
фотографию вообще, а 
лишь репортажную фото- 
графию, даже более — про- 
фессиональную журналист- 
скую, которая является все 
же лишь частью фотогра- 
фии. Ошибки в терминах 
легко объяснить неяс- 
ностью положения совре- 
менной советской фотогра- 
фии. Эти ошибки — не что 
иное, как эхо некогда 
громких слов: «Да здрав- 
ствует фотокорство, до- 
вольно фотолюбительства, 
долой его!» (передовая 
статья «СФ», 1930, № 22). 
Настораживает другое. На 
протяжении всей статьи 
названо лишь одно имя. Из 
поля зрения автора совер- 
шенно выпала так называе- 
мая концептуальная фото- 
графия | представителем ко- 
торой является, например, 
московское объединение 
«Декабрь»). В статье так- 
же достаточно и теорети- 
ческих неясностей и неточ- 
ностей. Вот некоторые из 
них. 

Читаем: «Ведь знать прав- 
ду — это значит и взять на 
себя моральную ответствен- 
ность за проблему...» Зна- 
чит ли это, что Эжен Атже, 
сняв «уличных музыкан- 
тов», должен взять на себя 
моральную ответственность 
за нищету? 

Автор пишет: «Смешно ис- 
кать знаки социальной 
проблемы в соляризиро- 
ванном портрете, а в фото- 
графике — приметы духов- 
ных процессов». Но мне 
доводилось видеть работы 
(Леонид Лен «Праздник», 
Михаил Жилинский «Сель- 
ский художник»), где, на 
мой взгляд, средства фо- 
тографики позволяют от- 
сечь случайное, оставляя 
обобщенный образ поколе- 
ния или социальной груп- 
пы. Впрочем, возможно, ав- 
тору просто не попадались 
достойные работы. 

Автор настаивает: «...инте- 
ресная, правдивая фотогра- 
фия — это не просто де- 


монстрация фактов жиз- 
ни... Это прежде всего по- 
пытка эти ситуации разре- 
шать, находить выходы из 
лабиринтов». Лично я со- 
мневаюсь, что Карелин в 
«Подаянии» или Картье- 
Брессон в «Одиночестве» 
пытаются «разрешать си- 
туацию». Лично я сомне- 
ваюсь, нужно ли это ху- 
дожнику. Пусть каждый 
займется своим делом. Ав- 
тора «Плясок смерти» мир 
знает как Гольбейна пото- 
му, что он занимался своим 
делом. А тех, кто пытался 
«разрешать ситуацию», мы 
знаем как Эразма и Лю- 
тера. 

Автор настоятельно реко- 
мендует фотографам зани- 
маться литературным тру- 
дом. Но можно ли обога- 
тить литературно картье- 
брессоновские снимки «На 
ипподроме», «Секретар- 
ша». Не убавится ли от до- 
бавления «Смерть солда- 
та» Гаранина? Иногда ог- 
ромные циклы, охватываю- 
щие целые пласты времен 
и судеб, не требуют для 
понимания ничего, кроме 
краткого словесного симво- 
ла, как «Цветение» Ракаус- 
каса или «Нарочанские вдо- 
вы» Анатолия Дудкина. 

Я охотно соглашусь, если 
скажу г, что все выіхіеизло— 
женное не носит принци- 
пиального характера. Тем 
не менее, если верить не- 
безызвестному К. Брюлло- 
ву, искусство начинается 
там, где начинается чуть- 
чуть. В данном случае это 
чуть-чуть позволяет утверж- 
дать, что автор рассматри- 
ваемой статьи непосред- 
ственно с фотографией 
сталкивался мало и черпа- 
ет информацию из газетно- 
журнальных публикаций, то 
есть из вторых рук, что 
явно недостаточно для того, 
чтобы свободно ориентиро- 
ваться в той или иной обла- 
сти знания. В связи с этим 
возникает желание задать 
два вопроса: один легкий, 
другой посложнее. 
Во-первых, не лучше ли 
было бы за счет малосерь- 
езных публикаций дать 
больше места публикациям 
серьезным (например, Снаб- 
дить иллюстрированным ма- 
териалом прекрасную и 
актуальную статью Алек- 
сандра Раппапорта, поме- 
щенную в этом же жур- 
нале)? 

И второе. В ноябре 1987 го- 
да в "родно на выставке 
«Мир современника» при- 
сутствовали представители 
редакции « ІФ» В. Г. Анцев 
и М. А. Леонтьев. Тогда с 


их стороны отчетливо про- 
звучала полужалоба-пОлу- 
упрек в том, что журналу 
приходится иметь дело с 
«пятилетками». Но на что 
другое может рассчитывать 
журнал, публикуя статьи, 
способные лишь оттолкнуть 
что-то знающих и, в лучшем 
случае, дезинформировать 
начинающих? «...призаду- 
маться здесь есть над 
чем». Не могу не за- 
кончить письмо этой фра- 
зой из статьи А. Пирож- 
кова. 

В. ЖУРАВКОВ, 

член фотоклуба «Панорама» 

От редакции. Письмо В. Жу- 
равкова привлекло внима- 
ние редакции своей откро- 
венной категоричностью, 
хотя речь идет о пробле- 
мах, которые в течение 
многих лет пытаются — и 
не всегда успешно — раз- 
решить теоретики искусства 
и журналистики. Полемизи- 
руя с А. Пирожковым, ав- 
тор письма оперирует глав- 
ным образом примерами 
из области искусства фото- 
графии, в то время как 
А. Пирожков размышлял 
в своей статье о специфи- 
ке фотожурналистики, к 
которой, в частности, кон- 
цептуальная фотография 
отношения не имеет. 

Однако в письме В. Журав- 
кова остро поставлен ряд 
вопросов, достойных, с на- 
шей точки зрения, серьез- 
ного обсуждения. 

Должен ли фотохудожник, 
демонстрируя в своих про- 
изведениях «факты жизни», 
пытаться «разрешать ситуа- 
цию», «находить выходы из 
лабиринтов» или это удел 
философов, социологов, 
политологов?.. 

Можно ли вообще гово- 
рить о какой-либо мере со- 
циальной ответственности 
фотохудожника за разре- 
шение проблем, поставлен- 
ных в его произведениях? 
Насколько важно и всегда 
ли необходимо литератур- 
ное обогащение произведе- 
ний фотоискусства? 

^дакция согласна с обои- 
ми авторами в том, что 
здесь есть над чем поду- 
мать, и приглашает читате- 
лей откликнуться на этот 
призыв, высказать на стра- 
ницах журнала свою точку 
зрения, не забывая, разу- 
меется, о культуре полеми- 
ки, уважительном отноше- 
нии к мнению оппонентов. 

Материалы рубрики 
подготовила Л, КУБЫШКИНА 
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К. В. ЧИБИСОВ 

Советская фотография понесла тяжелую 
утрату. На 92-ом году жизни скончался вид» 
ный ученый в области фотохимии и научной 
фотографии, член-корреспондент АН СССР 
Константин Владимирович Чибисов. 

К. В. Чибисов работал в области фото- 
графии более 75 лет. Он был признанным 
главой отечественной фотонауки. Огромным 
был его авторитет и за рубежом. 

К. В. Чибисов — автор более 300 фунда- 
ментальных трудов. Главными из них явля- 
ются монографии: «Теория синтеза фотогра- 
фических амульсий» (1937), «Природа фото- 
графической чувствительности» (1980), «Об- 
щая фотография» (1984). Он — один из ор- 
ганизаторов Научно-исследовательского кино- 
фотоинститута (НИКФИ). К. В. Чибисов был 
заведующим кафедрой учебной и научной 
фотографии и кинематографии МГУ* слав- 
ным редактором «Журнала научной и при- 
кладной фотографии и кинематографии», ре- 
дактором серии «Успехи научной фотогра- 
фии», членом редколлегий ряда зарубежных 
фотоизданий. Он принимал активное участие 
в международных конгрессах, симпозиумах и 
конференциях по фотографической науке. 

К. В. Чибисов не замыкался в узкие рам- 
ки сугубо теоретических исследований. Был 
активным общественником, популяризатором 
фотографических знаний. Несколько поколе- 
ний советских ученых и специалистов в раз- 
личных областях знания считают его своим 
учителем. 

Константин Владимирович Чибисов останет- 
ся в нашей памяти как представитель луч- 
ших традиций отечественной науки. 

НИКФИ, 

ИЗДАТЕЛЬСТВО «ИСКУССТВО», 

РЕДАКЦИЯ ЖУРНАЛА «СОВЕТСКОЕ ФОТО» 



А. М. ПЕРЕВОЩИКОВ 

На 84-ом году жизни скончался извест- 
ный советский фотохудожник, член Союза 
журналистов СССР Алексей Михайлович Пе- 
ревощиков. 

А. М. Перевощиков жил и работал в го- 
роде Кирово-Чепецке. Он был одним из пер- 
вых фотокорреспондентов «Вятской правды» 
(ныне «Кировская правда»). В годы Великой 
Отечественной войны служил фотографом Во- 
енно-морского клинического госпиталя. 
В первые послевоенные годы был внештат- 
ным корреспондентом Ленинградского отде- 
ления ТАСС. 

С 1952 года А. М. Перевощиков — не- 
пременный участник атапных выставок худо- 
жественной фотографии, проходивших в Мо- 
скве, Минске, Риге, других городах нашей 
страны. Занимаясь фотоискусством, он про- 
должал сотрудничать в центральных и мест- 
ных газетах, в журналах. 

Творчество А. М. Перевощикова, выход- 
ца из крестьянской семьи, питалось соками 
родной вятской земли. Оно служило и бу- 
дет служить духовному воспитанию советских 
людей. 

В нашей памяти Алексей Михайлович Пе- 
ревощиков навсегда останется самобытным 
художником, человеком удивительного труде 
любив и большой души. 

ГРУППА ТОВАРИЩЕЙ 


I 

1 




I 

1 




25 




ФОТОКОНКУРС «12 ТЕМ» 


«Фотошарж, фотопародия» 
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А. КНЯЗЕВ 

(ИРКУТСК) 

ПОРТРЕТ АЛЛЫ ПУГАЧЕВОЙ 
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Жанр этот, надо сказать, 
редко практикуемый в фо- 
тографии. Наверное, потому, 
что шарж и пародия — это 
не просто юмор, смешное 
и комичное. Это еще и 
острый ум, способность к 
гротесковому видению. 

А оно дано не каждому. 

И еще. В фотографии шар- 
жировать гораздо труднее, 
чем, допустим, в литерату- 
ре, где кое-что можно до- 
думать, приплюсовать, на- 
меренно исказить. Есть, 
правда, легкий путь — по- 
играть широкоугольником, 
ракурсом. Но это, как гово- 
рится, на поверхности. Го- 
раздо труднее увидеть ту 
же Аллу Пугачеву так, как 
увидел ее автор преми- 
рованной фотографии. 

* * * 

В № 12 «СФ» за прошлый 
год в материале «Новогод- 
няя открытка» — досадная 
оплошность. «РР», как на- 
писал нам П. Тооминг из 
Таллина, — «не знак лич- 
ного собрания сочинений, а 
«роиг ТеІІзііег!», что пере- 
водится с французского 
как «счастья вам!» 
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В. МАКЛАКОВ 

(КАЗАНЬ) 

РЫЦАРЬ ДЖАЗА 

B. НАСЕДКИН 

(МОСКВА) 

ЗАГАДКА 

C. ПОЖАРСКАЯ 

(МОСКВА) 

ЗЕВАКИ 

А. ВОЙТОВ 

(МИНСК) 

ЛЮБЛЮ СНИМАТЬСЯ В ФАС 

ю. АЛЕШИН 

(НОГИНСК) 

«МЕРТВАЯ ДУША» 
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ФОТОТВОРЧЕСТВО 



Анри Вартанов На перекрестке 


ФОТО ВАЛЕРИЯ ЧЕРКАШИНА 


Полуторавековой юбилей фотографии за- 
ставляет нас более пристально, чем преж- 
де, взглянуть на ее место в современной 
художественной культуре. В частности, на 
ее взаимоотношения с изобразительным 
искусством. Первые шаги светописи были 
отмечены откровенным подражанием жи- 
вописи. Художники середины прошлого ве- 
ка в подавляющем большинстве своем от- 
носились к фотографии, как к суррогату 
искусства, предрекали крах ее надеждам 
приобщиться к семейству муз. 

Этим прогнозам, как известно, не сужде- 
но было осуществиться. Фотографическое 
искусство занимает достойное место в ря- 
ду других форм художественной деятель- 
ности, Мало того, современная живопись 
в последнее время испытывает все более 
отчетливое влияние фотографии. Одним 
из популярных направлений развития изо- 
бразительного искусства сегодня является 
фотореализм: картины художников этой 
школы, кажется, изо всех сил стараются 
воспроизвести цветной снимок. 

Можно ликовать: фотография взяла дол- 
гожданный реванш. Теперь не она подра- 
жает, а ей подражают. Она потеснила гра- 
фику и живопись в таких облас ях творче- 
ства, как реклама и плакат. Она намного 
перекрыла рекорды посещаемости худо- 
жественных выставок. Она, наконец, почти 
безраздельно заняла ранее принадлежав- 
шие изобразительному искусству полосы 
массовых журналов. 

Но, полагаю, принцип подхода «кто кого.», 
пригодный в спорте, мало что может даѵь 
в художественной сфере. Удовлетворив 
десятилетиями развиваемый «комплекс не- 
полноценности», фотография, надеюсь, не 


станет исполнять ритуальный «танец побе- 
ды» над соперником. Сегодня, уверен, го- 
раздо важнее, отбросив былое, обратить 
взоры к тому, что сближает эти две раз- 
новидности изобразительного творчества, 
что в их союзе обогащает всю художест- 
венную культуру. 

Я начал издалека свой рассказ о творче- 
стве одного автора не случайно. То, как 
художник Валерий Черкашин работает с 
фотографией, нельзя понять до конца, не 
учитывая сегодняшних взаимоотношений 
между двумя формами визуальной куль- 
туры. А может быть, даже завтрашних, по- 
тому что в художественной среде еще 
очень сильны инерционные настроения, СО 1 
гласно которым прямое следование (а тем 
более, непосредственное использование) 
фотографии при создании живописного 
полотна или графического листа совер- 
шенно недопустимо. 

В прежнее время любая, даже отдаленная 
связь произведения художника с фотогра- 
фическим первоисточником вызывала не- 
примиримую реакцию. Известно, что в 
1911 году русский художник К. Я. Крыжиц- 
кий, не вынесший травли по поводу того, 
что он, якобы, при работе над своим пей- 
зажем следовал фотографии, покончил с 
собой. Нынешним фотореалистам эта пе- 
чальная история будет непоня ной: они не 
скрывают порой прямой связи своих по- 
лотен со снимком. И все же даже самые 
правоверные фотореалисты не позволяют 
себе включать конкретный фотоотпечаток 
в произведение. А Черкашин позволяет. 
Чтобы понять непривычную творческую 
дерзость этого человека, я долго расспра- 
шивал его о жизни, о взглядах на искус- 
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ство. Именно здесь, на мой взгляд, лежат 
основы его художественной позиции. 

В свои неполные сорок лет Черкашин про- 
жил насыщенную событиями жизнь. Что, 
мне кажется, немалрважно, в ней не было 
ранней ориентации на искусство. В детстве 
Валерий отличался свойственной возрасту 
всеядностью: увлекался техникой, спортом, 
писал стихи, даже фотографировал не- 
множко. 

Собирался поступать в институт физкуль- 
туры, а пошел на экономический факуль- 
тет автодорожного (на вечернее отделе- 
ние, чтобы можно было работать). Он ра- 
но обрел самостоятельность, бесстрашно 
менял места обитания, нимало не беспо- 
коясь о комфорте и сытости существова- 
ния. 

— Я вдруг понял, — говорит он об этой 
поре своей жизни, — что существует мир, к 
которому у меня не было до тех пор до- 
роги. 

Валерий стал прокладывать к этому ми- 
ру — миру духовности — свои собствен- 
ные пути. Много и жадно читал, ходил в 
музеи, познакомился и стал активно об- 
щаться с искусствоведами и художниками. 

И тут вот, когда ему уже стукнуло два- 
дцать пять, все определилось в его жизни. 
Живопись отодвинула на задний план все 
другие увлечения: он стал писать маслом 
на холсте и картоне, работал неистово, 
стремясь наверстать упущенное время. 
Немаловажно, что к художественному 
творчеству Черкашин пришел уже зрелым, 
прошедшим немало жизненных дорог че- 
ловеком. Этим, на мой взгляд, объясняет- 
ся то, что он не только писал свои карти- 
ны, но и всерьез осмысливал проблемы 


искусства. Оно открывалось ему не одной 
лишь эмоциональной своей стороной: на- 
чинающему художнику хотелось сквозь 
многообразие частностей увидеть и опре- 
делить самое важное, принципиальное, 
что, в конечном счете, способно объяснить 
каждую из составляющих целое деталей. 
Позже это качество творчества получило 
название: концептуальное искусство. Но 
тогда, далекий от терминов и определений 
молодой художник Черкашин думал преж- 
де всего о выражении в произведениях 
своих представлений о действительности. 

И здесь для воплощения отношения «ху- 
дожник — жизнь» ему понадобилась фо- 
тография, в которой в прямой, непосред- 
ственной форме предстает реальность. 

амечу сразу же: фотография привлекает 
художника не как средство передачи ин- 
дивидуального взгляда на мир (недаром 
Черкашин крайне редко использует в сво- 
их работах собственные снимки), а как 
способ обозначить веху, от которой начи- 
нается авторское осмысление действитель- 
ности. 

Он берет снимок — нередко весьма невы- 
сокого технического, да и эстетического 
тоже качества — — и на его основе, манипу- 
лируя с отпечатком, создает произведе- 
ние. Я запнулся, не зная, как продолжить 
фразу: «произведение живописи» или «про- 
изведение графики»? От первой в этих ра- 
ботах есть цвет и мазок, от второй — ли- 
ния и контур. Вместе с тем, наверное, соз- 
дания Черкашина не могут быть в полной 
мере названы ни картинами, ни рисунка- 
ми. Это своеобразные фотографические 
фантазии, где зафиксированное съемочной 
камерой реальное жизненное пространст- 


во преображается с помощью кисти, ка- 
рандаша, аэрографа, вытрав КИ|— — • разных, 
но направленных на достижение единой це- 
ли средств. 

Какова эта цель? 

Я беру на себя непосильную ношу в не- 
скольких словах выразить то, над чем бьет- 
ся, подчас не отдавая себе до конца отче- 
та, художник. Однако, понимая неполноту 
и неточность любых определений, хотел 
бы предложить свою версию непростого 
искусства Черкашина. Главное в нем, на 
мой взгляд, попытка увидеть жизнь, как 
своего рода фотографический хэпенинг, 
театр светописи, в котором актерами вы- 
ступают не только зафиксированные каме- 
рой люди, но и преображающий их с по- 
мощью пятен, линий, цвета художник. 

Кстати сказать, в ряде работ, снятых друзь- 
ями Черкашина (среди которых назову 
близкого ему по художественным убежде- 
ниям харьковчанина Бориса Михайлова), 
этим «фотоактером» предстает он сам. 
Черкашин в кадре, как заправский мастер 
«театра представления», принимает выра- 
зительные позы, активно (и вместе с тем 
намеренно бесстрастно) общается с парт- 
нерами, чтобы, взяв получившийся снимок 
в руки, с помощью кисти или карандаша 
добавить в него недостающее. 

Черкашин, как истинный представитель 
концепт-арта, не смешивает разных стадий 
творчества, придавая каждой из них само- 
стоятельное значение. Подписывая каждое 
произведение, он указывает: снято тогда- 
то и тем-то, решено — тогда-то. За собой 
он всякий раз оставляет решение, и в этом 
проявляется концептуальная последова- 
тельность автора: в любом, часто весьма 
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разнородном фотографическом материа- 
ле художник умеет увидеть и подчеркнуть 
волнующее его игровое начало. 

Чтобы не было разнотолков, скажу, что 
фотографический театр предстает в рабо- 
тах Черкашина в несхожем обличье. Есть 
обычные жанровые уличные сценки, в ко- 
торые «вживлены» знающие об авторском 
замысле люди-«исполнители». Есть про- 
стейшие парные этюды, где художник и 
его партнеры, подобно натурщикам эпо- 
хи немого кино, демонстрируют вырази- 
тельную пластику движений. В этих двух 
коллекциях Черкашин выступает по пре- 
имуществу как актер и отчасти как режис- 
сер фотографического зрелища. 

Гораздо более сложны по структуре и эф- 
фектны по художественной форме две 
другие коллекции. В одной использованы 
фотографии нашумевшего спектакля «Шко- 
лы драматического искусства», руководи- 
мой Анатолием Васильевым, по пьесе^Лу- 
иджи Пиранделло «Шесть персонажей в 
поисках автора». Получив задание от теат- 
ра сделать рекламный плакат к предстоя- 
щим гастролям, художник оказался в слож- 
ной ситуации: сезон уже был закончен, 
спектакль не шел, приходилось ограничи- 
ваться имеющимися в архиве «Школы» 
снимками. 

Черкашин широко пользовался докумен- 
тальными фотографиями спектакля вовсе 
не для того, чтобы воссоздать в точности 
ту или иную сцену. Многократно повторяя 
один и тот же снимок, монтируя изобра- 
жения, зеркально переворачивая фотоком- 
позицию, вытравляя ненужные ему под- 
робности, тактично вводя цвет, художник 
в итоге выступал постановщиком своей 
собственной версии спектакля. Можно 
лишь удивляться, как сумел Черкашин, не 
видевший «Шести персонажей» на сцене, 
так точно угадать эмоциональную атмо- 
сферу театрального зрелища, повторить и 
вместе с тем не повторись сделанное 
«Школой». 

Если тут автор плаката показал способно- 
сти режиссера, то в других своих работах 
он стал и драматургом, и постановщиком и 
художником создаваемого действия. В са- 
мом деле, здесь мы имеем пример твор- 
чества, где фотография нерасторжима со 
всем остальным. Ставя, а может быть, про- 
сто фиксируя в интерьере незамыслова- 
тые сцены, художник сам их снимал, а за- 
тем печатал, сознательно нарушая элемен- 
тарные фотографические правила. Полу- 
чив бракованный, блеклый отпечаток, Чер- 
кашин насыщал его тоном и цветом, соз- 
давая замысловатые, однако сохраняющие 
свое фотографическое первородство ком- 
позиции. 

Искусство, находящееся на перекрестке 
разных видов творчества, нередко оказы- 
вается обделенным вниманием критики, 
рассуждающей по принципу: он ведь не 
наш, пусть о нем думают и пишут другие. 
Так о смелом и неожиданном искусстве 
Черкашина пока что молчит художествен- 
ная критика, она ждет первого слова из 
стана фотографов. 

Ну, что ж... 

В фотографии, как и во всех других видах 
изобразительного творчества, на наших гла 
зах рушатся одно за другим те табу, кото- 
рые еще недавно железным обручем ско- 
вывали фантазию снимающего. Жизнепо- 
добие фактологичность, правильность^ 
форм, — все, что казалось незыблемой ак- 
сиоматикой фотоязыка, теперь легко пре- 
одолевается в работах фотохудожников, в 

особенности молодых. 

Говоря иначе, можно предполо ть, что 
опыт Черкашина окажется усвоенным мно- 
гими ищущими фотохудожниками, кото- 
рые смело преодолеют границы, отделяю- 
щие светопись от изобразительных ис- 
кусств. 
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ФОТОКОНКУРС «НАШ ДОМ» 





ВЛАДИМИР ВОРОБЬЕВ, 12 ЛЕТ 

МОЙ дом 


НАТАЛЬЯ ДАРМЕЛЬ, 13 ЛЕТ 

«ВСЕ СПОКОЙНО»... 


ВЯЧЕСЛАВ ВОЛЧЕК, 15 ЛЕТ 
«ГДЕ ФОТОГРАФИЯ?» 


Из коллекции, присланной на конкурс народной фотостудией «свет» (республи- 
канский Дворец пионеров и школьников, Минск) 


ЧТО УМЕЕМ 

Выставка- 

путешественница 

II Всероссийский фотокон- 
курс детской фотографии, 
организованный Централь- 
ной станцией юных техни- 
ков и журналом «Юный 
техник», завершен. В адрес 
Оргкомитета поступило бо- 
лее 700 работ юных фото- 
любителей из 64 детских 
творческих коллективов. 
Примерно четверть из них 
составили экспозицию выс- 
тавки, открывшейся в Моск- 
ве, на Центральной станции 
юных техников. Камеры 
юных фотолюбителей запе- 
чатлели портреты сверст- 
ников, жанровые и спор- 
тивные сценки. Есть попыт- 
ки коснуться остросоци- 
альных тем. 

Всероссийский фотокон- 
курс помог определить ин- 
тересно работающие дет- 
ские коллективы. Жюри от- 
метило дипломами различ- 
ных степеней 40 участников 
и 15 фотостудий. 
Победителями конкурса 
стали: Юрий Михалченков, 
Татьяна Сарнавская (Дом 
пионеров № 2 Ворошилов- 


ского р-на, Москва), Роман 
Воронцов, Михаил Шилкин 
(ДДК «Родничок», Ковров), 
Евгений Татьяничев (Дом 
культуры и техники, Чере- 
повец), Евгений Иванов 
(КЮТ, Юрга), Вячеслав Глу- 
хов (Дом пионеров № 1 
Красногвардейского р-на, 
Москва), Сергей Гацко, 
Ольга Воронова (Дом пио- 
неров Куйбышевского р-на, 
Омск). 

Все авторы отобранных для 
экспозиции работ получат 
дипломы журнала «Юный 
техник». 

Выставка Всероссийского 
фотоконкурса детской фо- 
тографии станет передвиж- 
ной. Из Москвы она отпра- 
вится в красноярский Дво- 
рец пионеров, потом на об- 
ластную станцию юных 
техников в Кемерово. Даль- 
нейший маршрут ее разра- 
батывается. Детские фото- 
коллективы, желающие 
принять у себя эту выстав- 
ку, могут направить заявки 
по адресу: 103055, Москва, 
Тихвинская ул., 39, Цент- 
ральная станция юных тех- 
ников. 

В. АНТОНОВ, 
зав. лабораторией 
фотокинотехники ЦСЮТ 
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ФОТОЛЮБИТЕЛЬСТВО 



Замысел и воплощение 

ШКОЛА ГАЛИНЫ ЛУКЬЯНОВОЙ 


4. Пейзаж — 
поиски и находки 


Сегодня я хочу поговорить о пейзаже. Ка- 
залось бы, чего проще — вот они, готовые 
картины — природа обо всем позаботи- 
лась — только снимай... Но, думаю, не най- 
дется ни одного фотолюбителя, не испы- 
тавшего разочарования на этом пути. Как 
все было красиво — земля, вода, горы, 
лес, как все дышало и светилось! И как 
все теперь скучно, серо, плоско выглядит 
на фотографии... И вот, одни вообще от- 
казываются от этого жанра, а другие пы- 
таются разобраться: в чем же дело? 

В свое время мне также пришлось испы- 
тать много неудач на этом пути, и я поду- 
мала: а может, именно о том, как я сама 
начинала, о своих поисках и находках и 
стоит рассказать? 

Когда-то (довольно давно!) мне захотелось 
украсить свою комнату пейзажем, но та- 
ким, чтоб он никогда не надоедал, будил 
во мне разные мысли и чувства, припод- 
нимал над обыденностью... Картинки на 
стене менялись, но быстро надоедали, по- 
ка меня не осенила «гениальная» мысль: 
«Чего же я мучаюсь? Ведь я умею фото- 
графировать — пойду-ка да сниму на свой 
вкус». 

...Лес в тот день был волшебным: выпал 
первый снег. Каждый сделанный мною кадр 
укреплял меня в уверенности, что именно 
он-то и будет тем, ради чего я пришла сю- 
да. 

И вот — фотография на стене. Однако 
очень скоро я стала замечать, что восторг, 
испытанный мною в лесу, куда-то уходит. 

Все то, что этот восторг вызывало, — на 
фотографии было: заснеженный лес, сол- 
нечные блики. Но вдруг навязчиво стало 
бить в глаза белое небо (хотя я точно 
помнила, что самым ослепительным в тот 
день был снег), красивый рисунок веток 
стал казаться мне хаотичным, и эти черные 
обрубки стволов... Одним словом, фото- 
графию эту я убрала, но меня задело за 
живое: почему же? 

И вот в такой же день я снова пошла в 
лес. Теперь я уже не столько восторга- 
лась, сколько старалась понять: что имен- 
но этот восторг вызывает? Охнув при ви- 
де очередной волшебной картины, я пыта- 
лась представить себе — а как все это бу- 
дет выглядеть на снимке? И выяснилось, 
например, что рисунок изогнутого дере- 
ва, скорее всего, потеряется на фоне дру- 
гих, прямых стволов, а красота кадра за- 
ключается именно в нем, в этом рисунке. 
Возникало сомнение: но если сейчас мне 
фон не мешает, то почему он помешает 
на фотографии? Я делала кадр и, проявив 
пленку, убеждалась: да, дерево с фоном 
слилось. Оно есть, но его как бы и нет. 
Постепенно я поняла основную трудность 
в съемке пейзажа: пейзаж — это всегда 
передача какого-то пространства, а изобра- 
жение — плоскостно. 

Как передать пространство, я тогда не зна- 
ла, и просто-напросто стала избегать таких 
сюжетов. То есть я выбирала сюжеты с 
ровным, однотонным фоном, но меня под- 
стерегала новая задача: графический ри- 
сунок, композиция. Даже на ровном фоне 
снимки все равно получались какими-то 
невразумительными — здесь оказывалось 
множество деталей, искажающих, а то и 
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полностью уничтожающих мой замысел. 

И так я пришла к следующему открытию: 

главное должно быть выделено, все же ос- 
тальное надо притушить, подчинить глав- 
ному. 

«Черное и белое» — первый мой снимок, 
сделанный с учетом этого открытия. Я сни- 
мала этот сюжет несколько раз, с разных 
точек, но получалось все что-то не то... 

ока, наконец, я не поняла: главное, что 
привлекает меня в этом сюжете, — башня, 
похожая на ракету, и две сосны, как бы 
указывающие ей путь. А значит, все ос- 
тальное — деревья, веточки на переднем 
плане — уже второстепенное. Но весь ри- 
сунок был одинаково черным, и тогда я 
стала ждать снегопада или инея. Когда же 
долгожданная погода наступила, я пришла 
на это место и увидела: да, теперь все со- 
ответствует моему замыслу — — четкий ос- 
новной рисунок и приглушенные инеем 
второстепенные детали. 

История этой съемки научила меня: не вся- 
кий пейзаж можно снять сию минуту. На- 
до знать, чего хочешь, и ждать нужного 
состояния природы. 

Теперь я старалась видеть и как бы про- 
игрывать в уме возможные варианты уви- 
денного. Это оказалось увлекательнейшим 
занятием: я обнаружила, что одна и та же 
местность никогда не бывает одинаковой. 
Скучная в полдень, она может неузнавае- 
мо преобразиться при заходящем солнце, 
какое-нибудь корявенькое деревце вдруг 
делается прекрасным на фоне облачного 
неба. Дождь, снег, ветер, туман, все вре- 
мена года преподносили мне сюрпризы, и 
тогда я поняла еще одну истину, пожалуй, 
самую главную: пейзаж — это не просто 
красивый вид, это — жизнь природы. И, как 
любая жизнь, она непредсказуема, и этим- 
то и интересна. Теперь просто красивый 
вид меня уже не удовлетворял, мне хоте- 
лось, чтоб снимки передавали движение 
времени: вот — миг, но перед этим все 

было по-другому, и потом тоже изменит- 
ся. 

Так, пригорок, мимо которого я проходила 
много раз, не считая его заслуживающим 
внимания, однажды может оказаться за- 
хватывающе прекрасным, а неприглядный 
овражек, зарастающий летом крапивой и 
лопухами, — весной становится руслом ве- 
селого ручья. 

Солнечный свет, который раньше я вое-, 
принимала лишь как знак освещения, 
теперь сделался для меня поистине «золо- 
тым ключиком» к пейзажу: вспыхивал сол- 
нечный луч в просвете облаков — и все 
оживало, и надо было успеть «схватить» 
этот момент, потому что через минуту 
опять набегала тень. Изменение располо- 
жения светлых и темных пятен нарушало 
найденную композицию, и надо было ис- 
кать другую... Это было еще одним от- 
крытием: композиция зависит не только 
от расположения предметов, но и от их 
освещения. 

Но пространство... Как же все-таки изобра- 
зить пространство?.. Об этом в следующий 
раз. 

Г. ЛУКЬЯНОВА 
Фото автора 

в Продолжение следует) 
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ФОТОНАСЛЕДИЕ. К 150-ЛЕТИЮ ФОТОГРАФИИ 

Талант, опередивший время 



Б. ИГНАТОВИЧ 


Его первый снимок родил- 
ся в 1923 году, в эпоху, 
позднее названную писате- 
лями-сатириками «угаром» 
нэпа. Герой снимка — Ми- 
хаил Зощенко, автор — 
журналист Борис Игнато- 
вич, сотрудник юмористи- 
ческих журналов «Смехач» 
и «Бузотер». И хотя оба 
они, и писатель, и журна- 
лист, были в избытке наде- 
лены чувством юмора, в 
снимке при всем желании 
нельзя увидеть ничего 
смешного и, с сегодняшних 
позиций, — казалось бы, ни- 
чего особенного. Но попро- 
буем обратить в уже весь- 
ма далекое прошлое наш 
сегодняшний взгляд и мы 
увидим в снимке то, что 
могло шокировать и знато- 
ков фотографии, и самих 
фотографов тех лет. Сни- 
мок прямо-таки вопиет о 
«чистом» репортаже, о 
«скрытой» камере, о наро- 
читой непредвзятости съем- 
ки. Словом, обо всем том, 
что совершенно откровен- 
но нарушало тогдашние 
представления об «органи- 
зованной» «постановочной» 
съемке. Наивно было бы 
предполагать, что, впервые 
взяв в руки подаренный 
приятелем «Кодак», Игна- 
тович ринулся сокрушать 
фотографические устои. 

Тем более, сам автор впо- 
следствии чистосердечно 
признавался в том, что про- 
сил Зощенко ему позиро- 
вать. Но важен результат. 

И тот факт, что автор во 
все последующие годы сво- 
ей творческой деятельно- 
сти охотно представлял этот 
снимок на суд посетителей 
выставок и читателей ил- 
люстрированных изданий, 
свидетельствует в пользу 
этого кадра. Значит, для Иг- 
натовича в этом снимке 
«что-то было» кроме воли 
случая. Что именно? На 
этот вопрос Борис Всево- 
лодович ответил всем сво- 
им дальнейшим творчест- 
вом, подтвердив истину, 
удачно сформулированную 
одним из французских пи- 
сателей прошлого века: «У 
случая могут быть капри- 
зы, но не привычки». 
Привычка видеть жизнь, 
сколок жизни глазом ху- 
дожника, прозорливость 
которого идет от объекти- 
ва камеры к его сердцу, 
уму и в долю секунды воз- 
вращается к объекту съем- 
ки, стала для Игнатовича 
всем смыслом его много- 
летней подвижнической ра- 
боты в фотожурналистике 
и фотоискусстве. 

Если Родченко пришел в 


фотографию от живописи и 
дизайна, то Игнатович — от 
журналистики. Но только 
ли? Биография выдающего- 
ся мастера богата приме- 
рами его содружества и с 
художниками, и с кинема- 
тографистами, достаточно 
назвать такие имена, как 
Кукрыниксы, Эсфирь Шуб. 
Но, конечно, главным ори- 
ентиром на начальном эта- 
пе и единомышленником в 
последующие годы для 
него был Александр Род- 
ченко. Работы Родченко и 
Игнатовича, представленные 
на выставках и в журналах, 
узнавались в те годы сразу 
и безошибочно, как, впро- 
чем, узнаются и сегодня. Од- 
ни — по ошеломительным 
ракурсам сверху вниз и 
снизу вверх, другие — по 
крупным планам и знаме- 
нитой «косине». Тезисы их 
выступлений на многочис- 
ленных дискуссиях, при об- 
суждении выставочных экс- 
позиций, целей и задач со- 
ветской фотографии были 
столь же принципиально 
близки и созвучны, сколь 
глубоко индивидуальны ос- 
тавались их конкретные 
оценки, творческие привя- 
занности, направления те- 
матических и сюжетных по- 
исков. Впрочем, иначе и 
быть не могло у столь яр- 
ких и самобытных худож- 
ников. Их имена, как пра- 
вило, стоят рядом в обой- 
ме «лучших из лучших». Но 
далеко не все сегодняш- 
ние почитатели таланта ко- 
рифеев отечественной фо- 
тографии знают, какими 
жесткими определениями 
они награждали работы 
друг друга, а не только 
мастеров творческой груп- 
пы РОПФ, противостоящей 
их группе «Октябрь». 

«Чем объяснить, — писал 
Б. Игнатович в 30-х го- 
дах, — что на выставке аб- 
солютно нет новой Москвы 
последних двух-трех лет... 
Где достижения наших физ- 
культурников (братья Зна- 
менские), где эпопея че- 
люскинцев, Кара-Кум? Ни- 
чего этого нет и в помине. 
Зато в обилии представле- 
ны даже и у репортеров 
бесчисленные позирующие 
головки, улыбки и другие 
суррогаты репортажа... Да- 
же старый «леф» Родчен- 
ко — и тот сдал, выставив 
пошловатую раскрашенную 
«Румбу» и сладенький зим- 
ний пейзаж в добром сти- 
ле Еремина» («СФ», 1935, 

№ 8 ). 

Как много в этой короткой 
цитате от духа времени, от 
эпохи. Нет резона осуж- 


дать сегодня характер и 
прямолинейность высказыва- 
ний тех лет, когда при всей 
своей категоричности и 
бескомпромиссности они 
были продиктованы искрен- 
ней заинтересованностью 
в судьбах отечественной 
фотографии, а не желани- 
ем, свойственным для мно- 
гих, к сожалению, в те труд- 
ные годы, навесить «ярлы- 
ки», ударить побольнее. 
Борис Игнатович, как и 
Александр Родченко, был 
не из их числа, а из когор- 
ты тех, кто многие годы 
сам шел нелегким творче- 
ским путем, сгибаясь под 
тяжкой ношей ярлыков. 

Он так и не отрекся до 
конца дней от своих «по- 
косов» и «загибов» — так с 
откровенной иронией опре- 
деляли творческую мане- 
ру новатора его оппонен- 
ты, создававшие, по выра- 
жению Игнатовича, «бес- 
численные голенькие «меч- 
ты» и «порывы». 

Борис Игнатович, и в этом 
его огромная заслуга пе- 
ред советской фотографи- 
ей, при всех своих увлече- 
ниях формой, неутомимых 
поисках новых выразитель- 
ных средств, всегда оста- 
вался «новатором содержа- 
ния». Сама жизнь, а не ее 
«визуальная оболочка» бы- 
ла главным персонажем 
его снимков. Вспомним му- 
жиков из чайной в Рамен- 
ском, пионеров и беспри- 
зорников на московской 
улице, киномеханика на 
проселочной дороге, кре- 
стьянских детей на теплой 
печи в русской избе, пар- 
тизан в годы военного ли- 
холетья, знаменитого «Ко- 
новода», сталеваров, порт- 
реты рабочих, колхозни- 
ков, ученых, художников, 
артистов. Вот она, сама 
жизнь без прикрас, но оду- 
хотворенная прекрасными 
порывами души фотографа. 
Борис Всеволодович мно- 
гое успел в жизни, оста- 
вив советской фотографии 
не только бесценное твор- 
ческое наследие, но и, что 
очень важно, последовате- 
лей и учеников. Сегодня 
они, получившие радость 
общения с выдающимся 
мастером, уже сами стали 
именитыми фотографами. 

У них свои «покосы» и 
свои «загибы», но они пом- 
нят и чтут Мастера, 90-ле- 
тие со дня рождения ко- 
торого мы отмечаем в год 
150-летнего юбилея фото- 
графии. 

Г. ЧУДАКОВ 
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ВЫБОРЫ В СОВЕТЫ, 1928 г. 




ДУХОВОЙ ОРКЕСТР НА КРАСНОЙ ПЛОЩАДИ, 1935 г. 



ФОТО БОРИСА ИГНАТОВИЧА 
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НАШИ ПЕРВЕНЦЫ, 1933 г. 




ФОТО БОРИСА ИГНАТОВИЧА 

ЦВЕТЫ НА ДОМ, 1934 г. 











У ТОКАРНОГО СТАНКА, 1929 





























Для пробной фотосъемки 
используется серая тестовая 
шкала. При ее отсутствии 
можно сфотографировать 
несколько кадров с одним 
и тем же сюжетом. Напри- 
мер, один кадр снимают 
строго в соответствии с показаниями фото- 
экспонометра, другой — с недодержкой, 
третий — с передержкой. В нашем случае 
представлен натюрморт. Его съемка 
проводилась среднеформатной камерой 
(6X6 см), диафрагменное число — 5,6. 
Использовалось следующее освещение: 
заполняющий дневной свет — 3,5 м от 
окна; передне-верхне-боковое (слева) — 
софит с трехслойным марлевым эк- 
раном, перекальная лампа 300 Вт, 
установленная на расстоянии 1,5 м; боко- 
вое (справа) — лампа 100 Вт с рассеивате- 
лем из кальки на расстоянии 1 м; фоно- 
вое — лампа 100 Вт в узком софите ниже 
объекта съемки, позади него. Для прове- 
дения дальнейшей работы по оценке пра- 
вильности экспонирования негатива было 
сделано с этого сюжета три серии сним- 
ков: недоэкспонированные на две ступени 
(негативы а, г, ж), нормально экспониро- 
ванные (б, д, з) и переэкспонированные на 
две ступени (в, е, и). 

Проэкспонированные пленки проявля- 
ются в выбранном составе проявителя 
разное время. В нашем случае пленка «Фо- 
то-64» проявлялась в стандартном прояви- 
теле № 2 в течение 4, 6 (время указанное 
на упаковке пленки) и 8 мин. Таким об- 
разом были получены три серии различ- 
ных по характеристикам пробных негати- 
вов: недопроявленные (негативы а, б, в), 
нормально обработанные (г, д, е) и пере- 
про явленные (ж, з, и) — необходимые для 
оценки правильности обработки. 

Предварительную оценку 
негативного изображения 
проводят по градацион- 
ным характеристикам (ми- 
нимальные и максималь- 
ные оптические плотно- 
сти, величина вуали, кон- 
траст), структурно-резкостным свойствам 
(степень разрешения, резкость, зер- 
нистость) в зависимости от условий 
экспонирования, обработки и наличия 
дефектов. Негативное изображение рас- 
сматривают на просвет через 4 х лупу на 
фоне хорошо освещенного белого листа. 

В зависимости от величины выдержки и 
продолжительности проявления на фото- 
пленке возникают почернения различной 
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Изменение плотностей сюжетно важных деталей нега- 
тивного изображения (без поправки на полиграфи- 
ческое воспроизведение) в зависимости от величины 
выдержки и времени проявления пленки «Фото-64» 
в стандартном проявителе № 2: 

Верхний ряд: негатив а — Ві^О^З; Вг^О^; Вз=0,95; 
негатив б — Ві«*0,43; Вг^О^; В 3 =И,17; негатив в — 
В і = 0,66; В2=1,20; Вз^і^ 

Средний ряд: негатив г — Ві=0,47; В2=0 | 94; В 3 =1,49; 
негатив д — В^О.65; Вз=Н,21; В 3 =1,72; негатив е — 
Ві = 0,88; В 2 “1,41; В 3 -1,92; 

Нижний ряд: негатив ж — Ві = 0 і 62; Вг^І^б; В 3 = 
= 1,78; негатив з — Ві = 0,85; В2=1,50; В 3 «1,90; нега- 
тив и~Ві=И,05; В2=*1,72; В 3 =»2,09 


НАТЮРМОРТ «КОМПОЗИЦИЯ» 
(ОКОНЧАТЕЛЬНЫЙ ВАРИАНТ) 




,Ѵ- п - 


у ' - -г. V. ‘-іА : и 




ФОТОТЕХНИКА 


СЬЕМКА...НЕІ7Ш4В...ПОЗИТ1/1В... СЬЕМКА..ЯЕІ7Щ/|В.„ПОЗИТИВ. 


Следующей темой нашей рубрики 
(«СФ», 1989, № 1) является визуальная 

оценка негативного изображения. Она не- 
обходима для контроля правильности вы- 
бора экспозиции при съемке, условий об- 
работки негативной фотопленки, для оп- 
ределения пригодности негатива к фото- 
печати и выявления причин возникновения 
дефектов. Для каждой партии пленок и 
при переходе с одного проявляющего раст- 
вора на другой целесообразно провести 
пробную тестовую съемку и обработку фо- 
топленок. 
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неЗоэкспониробано 
на 2 ступени 


Нормальная 

экспозиция 


переэкспониробано 
на 2 ступени 


Негатив и его оценка 
















оптической плотности. На негативе они 
располагаются соответственно яркостям 
объекта съемки. Плотные (темные) участки 
негативного изображения соответствуют 
наиболее ярким (светлым) деталям объек- 
та съемки и называются светами; самые 
светлые (прозрачные) участки, соответствую- 
щие наиболее темным деталям объекта, 

тенями; промежуточные по плотности 
участки, лежащие между светами и теня- 
ми,— полутонами. По общей плотности (без 
анализа деталей) негативы подразделяют 
на „ тонкий (слабый), плотный и нормаль- 
ный. у тонкого негатива средняя оптиче- 
ская плотность мала, тени и даже света 
довольно прозрачны, причем детали в те- 
нях едва различимы. Такой негатив может 
получиться в результате недостаточной ве- 
личины экспозиции при съемке (негатив г), 
либо в результате недопро явления при 
нормальной экспозиции (негатив б), либо 
при наличии того и другого вместе (нега- 
тив *)• Слабый негатив имеет очень низ- 
е бледно-серые) максимальные плотно- 
сти почернения даже в местах, соответст- 
вующих наиболее ярким участкам объекта 
съемки. Плотный негатив имеет значитель- 
ные почернения светов и теней, детали с 
трудом просматриваются на просвет (бы- 
вает видна только нить горящей электро- 
лампы). Такой негатив получают при пе- 
редержке (негатив е) или при перепрояв- 
лении (негатив з). Особо плотные негати- 
вы могут получаться, если имели место 
оба эти фактора (негатив и). Нормальный 
по плотности негатив имеет средние зна- 
чения максимальных плотностей при нали- 
чии деталей в наиболее прозрачных участ- 
ках (негатив д). Если такой негатив плотно 
зижать к странице с мелким печатным 
шрифтом, то при свете настольной лампы 
текст должен свободно читаться даже че- 
рез самые плотные его участки. Нормаль- 
ный негатив можно получить не только 
при правильной величине экспозиции и 
нормальном проявлении, но и при взаим- 
ной компенсации этих факторов: негатив в, 
полученный в результате переэкспониро- 
вания и недопроявления, практически бли- 
п г -вои.м характеристикам к нормально 
іл он р< ванному и проявленному (не- 
гатив д). Почти то же самое можно ска- 
зать и о негативе ж, который получил экс- 
позицию в 4 раза меньше нормальной, но 
проявлялся на 1/3 времени дольше. С уве- 
личением времени проявления контраст 
негативов растет (негативы в, д, ж), хотя 
со всех этих негативов можно получить 
вполне доброкачественные отпечатки, при- 
менив фотобумагу соответствующей конт- 
растности. 

Оценка степени проработки деталей в 
тенях и светах обычно никаких затрудне- 
нии не вызывает. Чтобы не принять за 
плотность наиболее прозрачных участков 
негатива плотность вуали, сравнивают про- 
зрачные участки негатива с плотностью 
перфорационных дорожек. Воспроизведе- 
ние на негативе деталей объекта съемки 
в тенях и в светах возможно только тогда 
когда его интервал яркостей не превыша- 
ет широту негативного материала при стро- 
го определенной величине экспозиции. По- 
теря деталей в крайних точках связана с 
экспозиционными ошибками (негатив г — 
недодержка, негатив е — передержка) или 
арушением режима проявления (нега- 
тив б — недопроявление, негатив з — пе- 
репроявление). В зависимости от этих Фак- 
торов проработка деталей в тенях и све- 
гаж может быть нормальной, слабой или 
отсутствовать. Оценить визуально величи- 
Н У в У али очень трудно, поскольку возра- 
зив плотности неэкспонированных участ- 
в гатива весьма незначительно. Вуаль 
соизмеримая по плотности с тенями нега- 
гива ' Делает невозможным их воспроизве- 
дение на позитиве. Вуаль обнаруживают 
при погружении перфорационной дорож- 


ки негатива на 15 — 20 с в концентриро- 
ванный о ^ абитель и сравнивают после это- 
зо данный участок с соседним. 

Контраст негатива (И макс — О мин) яв- 
ляется важной характеристикой негатива. 
Ун показывает, насколько оптическая 
плотность его светов превышает плотность 
теней. Оценку контраста негатива нужно 
проводить для того, чтобы подобрать со- 
вет вующую фотобумагу при печати. 
Негативы по этому признаку оцениваются 
как вялый, мягкий, нормальный, контраст- 
ный (жесткий). Вялый негатив имеет очень 
небольшую разницу между плотностью 
енеи и светов, малый контраст, все дета- 
ли проработаны монотонно, серо. Мягкий 
негатив имеет несколько большие разли- 
чия плотностей теней н светов, но еще не- 
достаточные контраст и проработку дета- 
лей, невысокие плотности. Нормальный по 
контрасту негатив имеет различия в плот- 
ностях, близкие к контрасту объекта съем- 
ки, орошо проработанные света, детали- 
зированные тени, переход от светов к те- 
ням — постепенный, т. е. он имеет боль- 
ше количество полутонов. Контрастный 
(жесткий) негатив имеет большие различия 
в плотности отдельных участков, высокий 
общий контраст между светами и тенями 
очень малое количество полутонов и поч- 
ги все Д е? али (зависит от степени контраст- 
ности). Контраст негатива снижается при 
недодержке (негативы г, а) и при недо- 
проявлении (негатив б), растет при пере- 
проявлении (негативы ж, з). Для контраст- 
н го^ объекта съемки нормальным будет 
такой негатив, который визуально оцени- 
>а как «контрастный», а для малокон- 
трастного сюжета, снятого в пасмурную 
погоду, нормальным будет негатив, оце- 
ниваемый как «мягкий». 

Правильность воспроизведения тонов 
определяется длиной тональной шкалы 
е а ва: чем больше можно различить на 
не тонов и чем плавнее переходы межд 
н і, тем выше его градационные досто- 
инства. Качество воспроизведения тонов 
ависит от интервала яркостей объекта 
съемки, широты негативного материала 
правильности выбора величины экспози- 
ции при съемке, условий проведения про- 
а а проявления. Небольшие отклонения 
і к трас е негатива, возникающие вслед- 
в е одобных ошибок, появление на нем 
вуали существенно сокращают тональную 
шкалу, удшая градацию позитива. Улуч- 
шает результат мягкое, выравнивающее 
проявление. 

л „ и 1° я ЧНОСТЬ экспони Рования при съемке 
®"Р еделяют после проявления выбранного 
і пленки по проработке деталей в са- 
ы * участках негативного изобра- 
жения. Правильность проявления негатив- 
но о изображения определяют по прора- 
ботке наиболее плотных (темных) участков 
негатива и по контрасту. 

Зернистость негативного изображения 

ппам СИТ / ОТ ™ Па использ У«мой негативной 
пленки (она всегда выше у пленок с бо- 
не© высокой светочувствительностью) ве- 
личины экспозиции и условий обработки. 

вменение быстроработающих проявите- 
лей увеличение времени проявления или 
повышение температуры раствора ухудша- 
ют структурные свойства негатива,- мало- 
аж ивные, выравнивающие проявители да- 
ют возможность получать негативы с очень 
елким верном. Чем выше плотность не- 

ваннь 'і Т ип М Грубве Зерн °- Пе Р* 3 »<спониро- 

** Н ” Ь ' е перепроявленные негативы на 
одной и той же пленке имеют более крѵп- 

Г * еРНО ПО сравнению с нормально про- 
экспонированными И Обработанными в 

Воспроиэведвние° Г на не/аГае ** С ° СГв ”- 

Г ^‘ ц мие на негативе мелких де- 
талеи изображения зависит от разрешаю- 
цеи силы объектива, точности фокусиров- 

ѵс; о ^ РвШаЮ 2 еЙ * с " особ н°сти пленки и 
условии ее обработки. Улучшает воспро- 


изведение мелких деталей использование 
фотопленки с более низкой чувствитель- 
ностью, правильное ее экспонирование, 
применение мелкозернистых и резкостных 
проявителей, ухудшает — использование 
особомелкозернистых проявителей, имею- 
щих в своем составе растворители гало- 
генида серебра. Оценка зернистости и 
Р е ь свойств негатива - производится 
с помощью 8— 10 х лупы по самому нега- 
тиву или по контрольным отпечаткам фор- 
матом 13X18 см. 



ороший сочный отпечаток 
ж максимальными почер- 
нениями, наличием дета- 
лей в тенях и светах, боль- 
шим количеством полуто- 
нов можно получить 
только с высококачест- 


ѵ. ооі^ипиквчсст- 

венв го негатива. Эти требования со- 
блюдаются тем строже, чем больше 
будет его увеличение при фотопечати. 
Степень прозрачности негатива влияет на 
уровень освещенности, устанавливаемой 
при печати в фотоувеличителе: чем плот- 
нее негатив, тем ниже освещенность, то 
есть больше величина экспозиции. Для про- 
екционной печати обычно рекомендуется 
использовать менее плотные негативы 
чем для контактной. Наличие вуали удли- 
няет выдержку при фотопечати. С тонко- 
го негатива в ряде случаев можно полу- 
чить удовлетворительный отпечаток ис- 
пользуя контрастную фотобумагу. С любо- 
го негатива, при отсутствии на нем деталей 
в енях, получить приемлемый позитив 
практически невозможно. Печать с плот- 
ного негатива затруднена, так как при этом 
используют длительную экспозицию. 

В этом случае света бывают так «забиты» 
светом, что в них полностью исчезают де- 
али. С вялого негатива получить хороший 
ечаток невозможно, даже используя 
контрастную фотобумагу. Мягкий негатив 
недостаточен для воспроизведения дета- 
лей в них при печати на нормальных фо- 
тобумагах, но позволяет получить вполне 
удовлетворительное изображение на конт- 
растной фотобумаге. При печати с нор- 
мальных негативов используют бумагу нор- 
мальной контрастности, на которой вос- 
^ в д ся детали в тенях и светах изо- 
ажения. Для печати с контрастного не- 
гатива применяют мягкую фотобумагу а 
Для печати с жесткого этого сделать 'не 
удается, так как получившееся при этом 
изображение можно скорее отнести к фо- 
тографике, © не к нормальному по гра- 
дзции позитиву. ^ 

Натюрморт «Композиция» был напеча- 

Ф° тоб У маге «Унибром», полумягкая, 
бработка проходила в стандартном про- 
явителе для фотобумаг. Р 
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ФОТОТЕХНИКА 



«Киев-19»— устройство и ремонт 


«Киев-19» («СФ», 98', 

№ 9, 10) является упро- 

щенным вариантом фотока- 
меры «Киев-20», которая 
выпускалась с 1983 по 
1986 год («СФ», 1984, № 2). 
Блочная компоновка и 
разъемный корпус камеры 
позволяют довольно легко 
и быстро найти неисправ- 
ность и обеспечивают сво- 
бодный доступ к узлам и 
механизмам при ее ремон- 
те* 

Неисправности, как пра- 
вило, возникают в резуль- 
тате нарушения связей 
между отдельными блока- 
ми и деталями камеры, пе- 
редающими «команды» от 
одних механизмов другим. 
Поэтому знание кинемати- 
ческой схемы камеры и 
взаимодействия ее отдель- 
ных частей облегчает поиск 
и устранение неисправно- 
стей. Проследим последо- 
вательность работы меха- 
низмов камеры при взводе 
затвора и его срабатыва- 
нии. 

Поворотом рычага 6 
взвода против часовой 
стрелки приводится во 
вращение кулачок 69, на- 
ходящийся на одной оси 46 
с рычагом 6. При помощи 
рычагов 48, 51, 55 движе- 
ние передается на палец 
49 рычага 78, который, в 
свою очередь, через си- 
стему передач перемеща- 
ет рычаги 27, 34. Рычаг 27, 
поворачиваясь, устанавли- 
вает верхнюю группу ла-« 
мелей (ВГЛ) затвора про- 
тив кадрового окна, а ры- 
чаг 34 опускает нижнюю 
группу ламелей (НГЛ) ни- 
же кадрового окна. В этом 
положении они фиксиру- 
ются. Кроме того одно- 
временно заводится пру- 
жина барабана 69 команд- 
ного механизма затвора. 
Когда рычаг взвода 6 на- 
чинает движение, отгибка 
67 рычага 34 освобождает 
рычаг 83, который, опус- 
каясь, позволяет рычагу 40 
повернуться и, после возв- 
рата в исходное положе- 
ние рычага 6, застопорить 
храповое колесо 97. Собач- 
ка 46а удерживает от про- 
ворота зубчатые колеса 35, 
57, 58, предотвращая пере- 
мотку пленки в обратном 
направлении, а рычаг 39 
возвращается в положение, 
которое не препятствуеі 
движению рычага 85 спус- 
ковой кнопки 4. Таким об- 
разом, повторный взвод 
затвора возможен только 
после нажатия на спуско- 
вую кнопку и срабатывания 
затвора. 

Протягивание пленки 


осуществляется при помо- 
щи зубчатого барабана 66, 
который ее перемещает на 
один кадр. Пленка наматы- 
вается на приемную катуш- 
ку 64. Предотвращение об- 
рыва перфорации пленки 
обеспечивается проворо- 
том приемной катушки за 
счет фрикционных прокла- 
док, расположенных меж- 
ду шестеренками 35 и 36. 
Счетчик кадров работает 
автономно и не влияет на 
транспортировку пленки. 
Во время взвода затвора 
кулачок 103 через рычаг 105 
толкает собачку, которая 
поворачивает храповик 104 
счетчика кадра на одно де- 
ление, соответствующее пе- 
ремещению пленки на один 
кадр. После съемки послед- 
него кадра площадка без 
зубьев храповика устанав- 
ливается напротив собачки, 
в результате чего он не 
перемещается. 

При открывании задней 
крышки рычаг 63 освобож- 
дается, отводит рычаг 105 
и собачку от храповика, ко- 
торый под действием пру- 
жины возвращается в ис- 
ходное положение. 

Одновременно со взво- 
дом затвора и транспорти- 
ровкой пленки производит- 
ся взвод механизма зерка- 
ла 89. Рычаг 6 через ось 46 
поворачивает кулачок 60, 
перемещающий рычагом 56 
нижнее плечо рычага 92 до 
положения, в котором он 
фиксируется рычагом 79. 
В этом положении рычаг 92 
через рычаг 80 растягивает 
пружину 91 и не мешает 
повороту рычага 84 после 
нажатия на спусковую кноп- 
ку. 

После нажатия на спус- 
ковую кнопку 4 (при спус- 
ке затвора) рычаг 8; пово- 
рачивает рычаг 84 и осво- 
бождает рычаг 82, который 
под действием пружины 91 
начинает вращаться против 
часовой стрелки до упора 
пальца 88 в рычаг 80. Од- 
новременно второй конец 
рычага 82 поднимает опра- 
ву зеркала 90 в верхнее по- 
ложение. Палец этого ры- 
чага отпускает стянутые 
пружиной 86 рычаги 87 и 
80, дающие в свою очередь 
возможность диафрагме 
объектива закрыться до 
ранее установленного зна- 
чения. В конце хода отгиб- 
ка рычага 82 поворачивает 
рычаг 94, который, взаимо- 
действуя с рычагом 32 че- 
рез механизм затвора, ос- 
вобождает ВГЛ, открываю- 
щую кадровое окно. После 
окончания экспонирования 
{в зависимости от ранее ус- 
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тановленной выдержки) 
происходит закрывание 
кадрового окна НГЛ. В кон- 
це хода НГЛ отгибка 67 
рычага 34 приподнимает 
рычаг 83 с собачкой 79 и 
освобождает рычаг 92, ко- 
торый при помощи пружи- 
ны через рычаг 80 и па- 
лец 88 возвращает основ- 
ной рычаг 82 в исходное 
положение. При этом зер- 
кало 90 под действием соб- 
ственной пружины возвра- 
щается в рабочее положе- 
ние (под углом 45°). Рычаг 
8Т срезанным концом вы- 
водит рычаг 40 из зацепле- 
ния с храповиком 97. Пос- 
ле этого камера готова к 
следующему рабочему цик- 
лу. 

абота ИФО обеспечи- 
вается простой системой 
синхронизации. ВГЛ, открыв 
кадровое окно, поворачи- 
вает рычаг 76, замыкаю- 
щий контакт 75. После на- 
чала движения НГЛ через 
рычаг 77 отводит контакт 
75, размыкая цепь синхро- 
низации. 

Электронная схема экс- 
понометрического устрой- 
ства состоит из блока из- 
мерения 45 с набором ре- 
зисторов ввод светочувст- 
вительности пленки); блока 
30 — ввод значений выдер- 
жек; гнезда источника пи- 
тания 4Г; переключателя 
5, блока светодиодов 42 и 
фоторезистора 43 на стой- 
ке 28. Блок измерения 45 
предназначен для опреде- 
ления экспонометрических 
параметров в зависимости 
от величины яркости света, 
воспринимаемого фоторе- 


зистором. Ввод значений 
выдержек в пределах от 
1/500 до 1/2 с производит- 
ся при помощи блока 30. 
Индикация экспозиции 

обеспечивается двумя све- 
тодиодами блока 42. На- 
стройка ЭУ выполняется с 
помощью резистора 31, на- 
ходящегося под люком 23. 

Чтобы получить доступ 
к механизмам камеры, не- 
обходимо снять верхнюю и 
нижнюю крышки и, в не- 
которых случаях, перед- 
нюю панель с байонетом. 

I 'азборка начинается с от- 
соединения объектива. Для 
снятия верхней крышки 9 
демонтируют органы уп- 
равления: рычаг взвода, 

ручку обратной перемотки 
и кольцо ввода чувстви- 
тельности пленки. С рыча- 
га взвода удаляется деко- 
ративная заглушка 5, под 
которой расположены винт 
13 и гайка 14 со шлицами. 

аглушка вывинчивается 
специальным ключом. Соб- 
людая осторожность, под- 
нимают рычаг 6. Под ним, 
в гнездах втулки 17, нахо- 
дятся два ролика 16 и два 
шарика 15, обеспечиваю- 
щие фиксацию положений 
рычага взвода. Рукоятка 7 
обратной перемотки плен- 
ки вывинчивается против 
часовой стрелки, при этом 
необходимо придерживать 
вилку 62. Затем отвинчива- 
ются три винта и снимается 
диск со шкалой чувстви- 
тельности пленки. Отвинтив 
шесть винтов, крепящих 
верхнюю крышку к корпу- 
су камеры, снимают и ее. 

Для снятия нижней крыш- 

# 


ки 2 достаточно вывинтить 
пять винтов. При снятии 
нижней крышки надо соб- 
людать осторожность, что- 
бы не потерять обойму 
блока питания и кольцо под 
штативное гнездо. Для до- 
ступа к механизмам подъе- 
ма зеркала и привода ди- 
афрагмы необходимо снять 
переднюю панель 18 с при- 
соединительным кольцом 
байонета и головкой вы- 
держек. Прежде всего сле- 
дует отклеить обклейку 11 
головки выдержек 12, от- 
винтить три винта 21 и снять 
головку 12. Далее отклеи- 
вают обе обклейки 3 и 10 
с двух сторон камеры, вы- 
винчивают четыре винта 19, 
20, 22, 24 и снимают перед- 
нюю панель 18. При снятии 
панели необходимо обра- 
тить внимание на имеющие- 
ся под ней шайбы, которые 
оставляют на своих местах. 
В случае необходимости 
можно подклеить их к кор- 
пусу камеры клеем БФ-4. 
Механизм подъема зеркала 
и привода диафрагмы вме- 
сте с видоискателем кре- 
пится к корпусу камеры 
тремя винтами на посадоч- 
ных местах 26, 29, 33. Счет- 
чик кадров демонтируете^ 
после снятия шкалы 100, 
закрепленной двумя винта- 
ми 99 и 101, и отвинчивания 
двух винтов 98, 102 и треть- 
его, находящегося под шка- 
лой счетчика. 

В. ФЕДАЙ 

(Окончание следует) 


ФОТОТЕХНИКА 

Страсти 

после «круглого стола» 


Вс ’реча с представителями промышленно- 
сти за «круглым столом «СФ» * даже отда- 
ленно не напоминала беседы славного ко- 
роля Артура. Скорее это был турнир, при- 
чем не совсем рыцарский, с почти поляр- 
ными мнениями его участников. Иногда да- 
же казалось, что стороны говорят просто 
на разных языках: языке потребителей, ко- 
орым нужна разнообразная и надежная 
а акже доступная по цене) фототехника 
и языке производителей, заинтересованных 
лишь в финансовых гарантиях еще не вы- 
пущенной продукции. Краткий отчет об 
этой акции вызвал очередной поток чита- 
тельских писем. И даже при наличии плю- 
рализма мнений не было ни одного письма 

в защиту диктаторски-пренебрежительной 
и в то же время беспомощной позиции 
представителей промышленности. Возмож- 
но, что существуют и сторонники «завод- 
чан», но нам они почему-то не пишут. 
Прежде чем дать слово читателям, обоб- 
щим кра ко основное содержание нашей 
почты. Во-первых, читатели остались прин- 
ципиально недовольны точкой зрения про- 
изводителей фотоаппаратуры, которые^ по- 
хоже, и не собираются повернуться лицом 
к потребителю. Во-вторых, за «круглым 
столом» так и не прозвучали ответы руко- 
водства отрасли на два важных вопроса: 
сможет ли промышленность выпускать, на- 
конец, конкурентоспособную хотя бы со 
средним мировым уровнем фототехнику, 
не ставя уймы предварительных условий и 
не выходя за пределы хоть сколько-нибудь 
разумной цены? Не целесообразней ли бы- 
ло бы вообще выделить комплекс фотогра- 
фического производства в отдельное на- 
правление и сосредоточить все управление 
им в одних руках или, по крайней мере, 
организовать выпуск всех фотоаппаратов и 
принадлежностей в одном производствен- 
ном объединении? 

Ниже публикуются некоторые мнения и 
конкретные предложения читателей «СФ». 

Если говорить откровенно, то уже начина- 
ет надоедать, что дальше разговоров дело 
так и не идет. На прилавках магазинов — 
убогая фотоаппаратура. Промышлен- 
ность (я имею в виду «Дом оптики», Гос- 
стандарт СССР и ГОИ им. С. И. Вавилова) 
заняла глубокую оборону. И ведомствен- 
ная крепость эта неприступна. Потребитель 
бесправен, а журнал имеет лишь совеща- 
тельный голос... Считаю, что журнал дол- 
жен вынести на обсуждение два вопроса: 
о совместных предприятиях с ведущими 
инофирмами и о свободной продаже зару- 
бежной фотоаппаратуры по выгодным для 
государства ценам. 

С. ЧЕРКАСОВ (Бологое) 

огда реальная себестоимость намного 
превышает плановую — смех один. Если бы 
японские фирмы так работали, они бы ра- 
зорились, а наши — ничего, процветают... 

оздаеіея впечатление, что наша промыш- 
ленность кроме « мены» ничего не может 
выпустить. А представители заводов требу- 
ют — гарантию! гарантию! Но не потребите- 
ли должны давать гарантию, а промышлен- 
ность — поднимать качество. 

Ю. БЕСКАРАВАЙНЫЙ (Тольятти) 

Я спросил десяток фотолюбителей: «Ка- 
кие статьи вы смотрите в первую очередь 
в «СФ» Все ответили, что публикации о 

* См. «СФ», 1988, № 7. 
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На стендах «Фотокина-88» 
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новинках техники, над которыми работают 
наши заводы. Больше пишите об этом, боль- 
ше статей о «круглых столах», где, возмож- 
но, краснеют представители оптической 
промышленности, 

С. ЗУБКО (Киев) 

У нас развитие фотоаппаратуры почему-то 
рассматривается как способ повышения 
цены. 

С. МАЗЕБЕЙШИН (Улан-Удэ) 

Мне как-то удалось посмотреть ваш журнал 
за 1936 год. И 50 лет тому назад вопросы, 
которые вы стараетесь поднять, были ак- 
туальны. Вот и «Разговор начистоту» толь- 
ко лишний раз убеждает, что бежим мы на 
месте. А предприятия? С них взятки глад- 
ки... Фотожурналисты и фотохудожники 
пусть продолжают поднимать уровень со- 
ветской фотографии японскими камерами 
на «кодаковских» материалах... 

С ТРЕБУХИН (Дзержинск) 

Спасибо, действительно замечательный раз- 
говор начистоту, открытый, бьющий не в 
бровь, а в глаз. Только таким образом нам 
нужно ставить себя на место. Вот несколь- 
ко фактов: «Киев-6С» сломался на восьмой 
пленке, «Киев-88» — на четвертой, «Ки- 
ев-17» — на второй. Представьте себе все 
тяготы и волокиту с ремонтом. 

Может быть, письмо это вы не напечатае- 
те, но я бы хотел, чтобы о моей боли уз- 
нали все фотолюбители и спросили: что 
дороже — фотоаппараты или люди? 

С. БОТЯНОВСКИЙ (Алма-Ата) 

Вероятно, промышленность боится поте- 
рять престиж. Какой «престиж»? В фото- 
технике мы его потеряли лет 30 назад. 
Америка, как ни крути, великое государст- 
во, но, оказывается, 95% всей фотоаппара- 
туры, которая продается в этой стране, ино- 
странного производства. На их престиже 
это никак не отразилось. 

С. ШИКАРСКАС (Саратов) 

Нет еще гласности! Статья кроме обиды и 
злости на наше отечественное бессилие 
ничего не вызывает... Пора на 50 процентов 
наполнить журнал техническими вопросами 
по отечественной и зарубежной фототех- 
нике с указанием конкретных исполнителей, 
с адресами и телефонами. Нужно сделать 
так, чтобы бракоделы и бюрократы почув- 
ствовали силу тех, для кого они делают 
свою продукцию. И каждая критическая 
публикация должна иметь ответ руковод- 
ства промышленностью с указанием кон- 
кретных принятых мер... 

В. АЛЯБЬЕВ (Курск) 

Непонятно одно — почему за все распла- 
чивается только потребитель? Мой аппарат 
«Киев-35А» в течение первого года четы- 
режды побывал по гарантии на заводе... 
Почему я год занимаюсь перепиской и пе- 
ресылкой, вместо того, чтобы фотографи- 
ровать? 

А. ВУНДЕР (Серов) 

Почему же на время перестройки в оте- 
чественной промышленности не закупать 
камеры за рубежом с полной предвари- 
тельной оплатой по заказам?.. Видимо, раз- 
говор начистоту должен быть более пол- 
ным и откровенным, особенно со стороны 
промышленности. И учитывая всю остроту 
и болезненность проблемы, можно было 
бы отвести под подобные публикации 
больше места в журнале... 

М. ПОЛЯК (Константиновка) 

Печальная и не радующая фотолюбите- 
лей статья. И ничего нового. Фотолюбите- 
ли ждут, а промышленность не хочет удов- 
летворить их потребности. Сколько же лет 
об этом говорим, а толку?.. 

Г. НИКОЛАЕВ (Новороссийск) 

Обзор подготовил 
А. ШЕКЛЕИН 



«Никон -801»; зеркальная 35-мм камере с АФ; 
байонет «Никон-Р»; режимы ТТЬ — - автофокусировки 
и ручная фокусировка; диапазон работы АФ от — 1 
до +19 Еѵ (при 100 180). Режимы управления экс- 
понированием: программные («Р», «Р III», «РГ>»), 
приоритет диафрагмы, приоритет выдержки, ручной 
режим. Затвор — фокальный, электронно-управляе- 
мый; диапазон выдержек от 30 до 1/8000 с, синхро- 
низация ИФО от 1/60 до 1/250 с. Диапазон измере- 
ний ЗУ от 0 до 21 Еѵ (при 100 180 и объективе 
с 1 : 1,4), Диапазон устанавливаемой светочувстви- 
тельности пленки — при кассетах с 1)Х-кодировани- 
ем от 25 до 5000 1 80 и от 6 до 6400 180 при руч- 
ной установке. Протяжка и перемотка пленки мо- 
торная; автоспуск с задержкой от 2 до 30 с; зву- 
ковая сигнализация. Площадь видоискателя — 92% от 
площади кадра, три типа сменных фокусирующих эк- 
рана (включая «Брайтвью»). При работе с ИФО реа- 
лизуются режимы — матричного балансного запол- 
няющего света, ГТЬ-ИФО, ручное управление; синх- 
ронизация с задней шторкой, стробоскопическая 
съемка. Информация в видоискателе и на ЖК-дисп- 
лее. Большой ассортимент принадлежностей. Источ- 
ник питания — батареи типа «ЬК6» или ХЧСсі, ак- 
кумуляторы типа «АА». Габариты 153,6X102,5X67,5; 
месса 695 г. 



«Никон 4 » и последняя новинка фирмы — ТѴ ви- 
доискатель дистанционного управления. Благодаря 
применению ПЗС изображение в видоискателе пре- 
образуется в телевизионные сигналы Дистанционный 
пульт управления связан с камерой стоме^оовым ка- 
белем. 


Кбіп 1988 


Реклама и традиция. Не будем перечне- 
пять все эпитеты в превосходной степени, 
которыми рекламная служба фирмы «Никон 
корпорейшн» характеризует новую супер- 
камеру «Р4» Профессионал на страницах 
рекламных проспектов и пресс-информа- 
циочных сообщений. Высокий уровень на- 
дежное и родукции фирмы признан ре- 
портерами многих стран и без звонких 
рекламных фраз. Поучительно другое. При 
раз аботке « 4» фирма «использовала 
©п эі многолетнего сотрудничества с фото- 
графами-профессионалами, сочетая его с 
новейшей оптической, механической и 
электронной технологией. Каждый рычаг 
камеры, каждая шкала конструировались и 
переделывались компьютерами таким об- 
разом, чтобы предотвратить проникновение 
влаги и пыли...» Да, в новой модели все 
скомпоновано логично — от органов управ- 
ления до конструкции сверхпрочного кор- 
пуса (дизайнер Джурджиаро). Думается, 
что традиции «Никона» в конструировании 
фотоаппаратуры достойны самого внима- 
ельного изучения нашими разработчиками 
фототехники. 

От «РА» до «Р-801» АР. Хотя модель 
« -801» появилась в преддверии «Фотоки- 
на-88», но основные технические решения 
этой камеры, а затем и «Р4» были прове- 
ены на ряде предыдущих моделей, пер- 
вой из которых можно считать «Никон ГА» 
198.5 г.). Давайте проследим эти решения. 

В «Никоне А» была отработана много- 
зональная система измерения яркости объ- 
ектов («АМ » с компьютерной обработкой. 
В этой системе в каждой из пяти зон оце- 
нивались общий уровень яркости, распре- 
деление контраста, а затем минимальная и 
максимальная яркости в этих зонах сравни- 
вались с яркостью в центральной зоне. 
И только после этого компьютер выбирал 
способ отработки экспозиции. 

В «Никоне Р-301» (1985 г.) были реали- 
зованы две программы управления экспо- 
нированием с ручным переключением: 
«Р» — нормальная и «Р НІ» — коротких вы- 
держек для телеобъективов и спортивной 
съемки, а также программируемый режим 
« I ТЕ-Авто ИФО» с измерением света (от- 
раженного от фотопленки) чувствительным 
элементом, расположенным в нижней час- 
ти корпуса. Кроме того, «Р-301» стала пер- 
вой никоновской «зеркалкой» с встроенным 
моторнылА приводом. 

В «Никоне Р-501» АР-автофокус (1986 г.) 
предыдущие автоматические программы 
«і-301» были дополнены третьей — «Р Ои- 
аі», при включении которой камера пере- 
ходит на две программы, комбинируя па- 
раметрами выдержки и диафрагмы. Разра- 
ботав два типа автофокусировки: по не- 
подвижным (статичным) объектам (85А-ре- 
жим) и по движущимся (С$Л-режим), фир- 
ма обеспечила фотографам и возможность 
быстрой ручной фокусировки с помощью 
электроннооптического дальномера. Одно- 
временно были разработаны ИФО с инфра- 
красным излучением, и в камеру ввели 
ИК-сенсор, воспринимающий через объек- 
тив ИК-излучение ИФО. Кроме того, эта 
модель была оснащена, помимо экспопа- 
мяти («АЕ-Ь»), фиксацией автофокусиров- 
ки («АГ-Ь»); самостоятельным мотором для 
АФ и микропроцессором в объективе. 

«р-401» АР (1987 г.) со встроенным ИФО 
появился на рынке примерно за год до 

«1-801» АР. Совершенствуя систему АФ, 








фирма применила в этой модели автофо- 
кусировку фазового типа с использовани- 
ем ПЗС-фотоприемника. Блок «АМ-200» со- 
держит 200 датчиков — ПЗС. Правда, в ЭУ 
камеры применен только 3-зональный 
сенсор, но значительно расширены возмож- 
ности съемки с ИФО введением еще и ре- 
жима балансной заполняющей вспышки. 

«Никон Р-801» АР (1988 г.) — камера с 
несъемной пентапризмой и ЖК-дисплеем в 
верхней части корпуса. Прежде всего в 
этой модели подверглась усовершенство- 
ванию система АФ. Фотоприемник высо- 
кой чувствительности — «Адѵапсеё АМ-200» 
позволяет осуществлять АФ при условиях 
низкой освещенности — минус 1 Еѵ. Си- 
стему АФ дополняет быстродействующий 
компьютер с памятью на 8 бит, шаговый 
мотор без сердечника с большим момен- 
том вращения. Все вышеописанные типы 
фокусировки дополнены режимом «Фриз 
фокус» (стоп-фокус) при использовании 
задней крышки — даты «МР-23». В этом 
ждущем режиме затвор камеры срабаты- 
вает в тот момент, когда движущийся объ- 
ект съемки войдет в заранее выбранную 
фотографом точку съемки. Далее, в ЭУ 
камеры применена «Матричная система 
экспонометрического измерения». На 5-зон- 
ную систему «АМР», состоящую из сегмен- 
тов кремниевых фотодиодов, как бы на- 
кладывается матрица 5X5 (25 элементов 
оценки) с так называемой матричной оцен- 
кой яркости объекта съемки. Другой режим 
измерения ЭУ — локально-интегральный с 
приоритетом в центре — «75/25» (75% яр- 
кости оценивается в центре поля видоиска- 
теля, в кружке 012 мм). В камере также 
реализованы: экспокоррекция от — 5 до 
“)-5 Еѵ, мультиэкспозиция, автобрекетиро- 
вание («авто-вилка») — возможность съем- 
ки одного сюжета с 19 вариантами экспо- 
зиции. Но, пожалуй, самым сенсационным 
в этой камере можно считать новый затвор 
с вертикальным движением ламелей, отра- 
батывающий выдержки до 1/8000 с. 

Последний штрих. Таким образом, фир- 
ма, прежде чем выпустить модель «Р4», 
за 5 лет реализовала и отработала на пяти 
конкретных фотоаппаратах целую гамму 
технических решений, предложив фотогра- 
фам не только свою трактовку современной 
35-мм зеркальной камеры, но и трактовку 
ее дизайна. 

Надежность — первостепенный фактор 
для репортера. Фирма гарантирует 150000 
циклов срабатываний затвора, и для пога- 
шения вибраций, вызванных движением 
шторок, дополняет его новым балансиром 
из сплава вольфрама с большим удельным 
весом. В «Никоне Р4» усовершенствована 
матричная многосегментная система экспо- 
нометрического измерения камеры «Р-801», 
что привело к более тщательному и «вдум- 
чивому» анализу снимаемого объекта. ЭУ 
камеры дополняет «Матричный вертикаль- 
ный ртутный датчик», расположенный по 
обеим сторонам видоискателя «Мульти- 
метр». 

Датчик автоматически информирует 
компьютерную систему, когда камера по- 
ворачивается из горизонтального в вер- 
тикальное положение. При этом осущест- 
вляется изменение алгоритма и эффектив- 
ность экспосистемы сохраняется. Кроме то- 
го, в «Р-4» реализована возможность то- 
чечного измерения яркости. Эта зона в 
видоискателе «Мульти-метр» отмечена 
кружком 0 5 мм в центре экрана. Новый 
встроенный моторный привод «Р4» обес- 
печивает различные режимы протяжки 
пленки с максимальной скоростью 5,7 кадр/с 
(при использовании держателя на 6 ба- 
тарей — «МВ-21»). Перемотка пленки осу- 
ществляется в ручном или автоматиче- 
ском режимах. При скоростной автомати- 
ческой перемотке 36 кадров можно пере- 
мотать на кассету за 8 с. 

Камера оснащена сменными видоиска- 



Модуль автофокусировки с сенсором «АМ-200» 
(сверху) и схема оценки яркостей объекта съемки в 
5 зонах; внизу слева — матричный сенсор. 



Два новых компактных фотоаппарата: «Ни кон ТШ 
200 М» полностью автоматическая камера, вклю- 
чая зарядку, продвижение и перемотку пленки, с 
активной 24-ступенчатой автофокусировкой диа- 
пазон светочувствительности пленки от 64 до 
1600 ІЗО только при кассетах с Е>Х-кодировани~ 
ем, с кассетами без ОХ — кода автоматически ус- 
танавливается 100 150; пределы фокусирования от 
0*7І м до оо ; ведущее число Авто-ИФО — 12,5; пре- 
делы измерений ЭУ — от 4 до 16Еѵ (при Г — 35 мм) 
и от 6,2 до 16 Еѵ (при Г —80 мм); габариты 136,8 X 
Х"73Х57,8; масса — 360 г. «Никон Щ'2 » — полностью 
автоматическая камера с активной автофокусировкой 
от 0,65 м до оо ; диапазон светочувствительности от 
100 до 1000 150 (с кассетами с ОХ-кодюова- 

нием); пределы измерений ЭУ — - от 9 до 16 Еѵ (при 
100 150), ведущее число Авто-ИФ О — 9; габариты 
133 <71,3X52,5; масса 250 г. 


телями. Штатный — «Мульти-метр» имеет 
почти 100-процентное поле зрения и воз- 
можность диоптрийной регулировки от 
+3 до — 3 дптр. Систему сменных видо- 
искателей дополняют 13 взаимозаменяе- 
мых фокусирующих экранов. Информация 
в видоискателе отображается сверху и 
снизу на ЖК-дисплее и светодиодными 
индикаторами. 

В заключение характеристики «Р4» ска- 
жем, что кибернетическая синхронизация 
с матричной сбалансированной вспышкой 
избавила фотографов от сложных экспо- 
нометрических расчетов при съемках в 
самых разнообразных световых условиях: 
при дневном свете, при контражуре, низ- 
кой освещенности и даже в полной тем- 
ноте. «Р4» определяет во всех случаях зна- 
чение экспозиции для заднего плана, ис- 
пользуя один из 5 методов вычисления, 
учитывает комбинации яркости и степени 
контраста. 

При работе с ИФО, например со «Спид- 
лайт 5В-24», фотограф приобретает воз- 
можность регулировки частоты вспышек 
при стробоскопической съемке, синхрони- 
зации вспышки с задней шторкой (эффект, 
когда световой поток как бы следует за 
движением объекта съемки). И наконец, 
используя несколько фирменных ИФО, 
можно реализовать режим ПЪ-ИФО, со- 
единив «Р4» с ИФО через ТЬ-систему 
дистанционного контроля или через кабе- 
ли «Т Р-мульти ИФО синх». 

Цена новой камеры значительна: кор- 
пус «Р4» стоит 2008 долларов (данные на 
ноябрь 1988 г.) без объектива и принад- 
лежностей. 

Для массового любителя. Две новые 
компактные камеры были продемонстри- 
рованы фирмой на «Фотокина-88»: пол- 
ностью автоматические камеры с АФ 
«Т\Ѵ 200М» 3,5 -г- 7, 8/35 80 и «КР 2» 

3,5/35. Обе камеры на формат кадра 24Х 
Х36 мм, имеют встроенный Авто-ИФО, 
моторный привод. В первой камере реа- 
лизован быстрый и легкий режим пятисту- 
пенчатого зуммирования объектива (35, 43, 
53, 64 и 80 мм), автоматическое фокуси- 
рование объектива в трех режимах: во 
весь рост, поясной портрет и макросъемка 
(крупный план) с расстояния 71 см. Авто- 
матическая отработка экспозиции, включая 
работу с ИФО при дневном свете, в контр- 
ажуре и при ночной съемке; при работе с 
автоспуском возможно автоматическое 
дублирование одного сюжета. Индикация 
информации — на ЖК-дисплее, источник 
питания — литиевая батарея 6В. 

Вторая модель — также полностью ав- 
томатическая АФ камера с фиксацией фо- 
кусировки, памятью фокусировки в течение 
30 с, дубль-автоспуском и минимальной 
дистанцией съемки — 65 см. Источник пи- 
тания — две батареи типа АА (1,5 В) или 
литиевая — ЗВ. 

Программа фирмы. Какой ассортимент 
фотоаппаратов предлагает «Никон» сего- 
дня? Зеркальные «Р4» Профессионал, 
«Р-801» АР, «Р-401» АР, «Р-501» АГ; серия 
«РЗ» — «ГЗНР», «РЗ/Т», «РЗ»; «РМ2» и 

«Р-301». Компактные камеры — две описан- 
ные выше модели в вариантах с кварцевой 
задней крышкой-датой; «АРЗ»/«А1ЭЗ», 
«ТО2»/«Т\Ѵ20» (Г = 35/70 мм); «I 35А\Ѵ/АО» 
(2,8/35). Камеру для подводной съемки — 
«Никонос-Ѵ». 

В. АНЦЕВ 
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ФОТОТВОРЧЕСТВО 

Цвет, 

оправданный смыслом 


К 150-ЛЕТИЮ ФОТОГРАФИИ. ФОТОНАСЛЕДИЕ 

Уникальная коллекция 


(Окончание. Начало см. на стр. 24 ) 

полей) бороздам в поле или коре старого 
дерева. Прием как прием, но он хорош для 
одноразового применения, а не для тира- 
жирования. Задачу равноправного соеди- 
нения антуража и человека Беляева решает 
в работах «Тень на стене» и «Проба коле- 
ра». 

Чтобы сохранить цветок (или, вернее, па- 
мять о нем), мы закладываем его в книгу. 
Нам «на долгую память» остается плоское 
подобие — мертвый цветок. То же и з фо- 
тографии: на память — - плоскость вместо 
объема, «высушенное» пространство, огра- 
ниченное рамкой кадра. И в этой плоскости 
почему-то постоянно стремятся реаними- 
ровать неживое по своей природе изобра- 
жение человека («Улыбочку!» «Смотрите в 
объектив!»). Улыбка и взгляд придают изо- 
бражению жизнеподобие. Но искусственно 
жизнерадостное лицо отторгает «мертвую 
природу», подминает ее, низводит до уров- 
ня более или менее искусно изготовленно- 
го задника. 

Мысль, эмоция должны быть во всем про- 
изведении, а не на лице человека. Тогда 
будет оживлена природа, исчезнет натюр- 
морт, пейзаж, портрет, возникнет качест- 
венно новое, не механическое, а органи- 
ческое единство. 

В «Пробе колера» мазки краски на стене 
соразмерны женской фигуре, они перени- 
мают цвета тела, одежды, волос, мазки 
своим цветом немного оторваны от пло- 
скости стены и смягчают переход от объ- 
емной фигуры к плоскостному фону, де- 
лают и ее как бы нарисованной. 

В «Тени на стоне» нет самого человека, но 
есть его тень, которая вписывается в пло- 
скость стоны. Но ведь и в классическом 
портрете мы видим лицо только за счет 
разницы света и тени. Так что на фотогра- 
фии все же есть человек и к тому же аб- 
солютно на равных с антуражем. Задача 
выполнена, а большего желать не прихо- 
дится. 

М. КЛИМКОВИЧ . 



ТЕРМЕН НЕЙЛОР 
И ЧАСТЬ ЕГО СТАРИННЫХ 
ФОТОКАМЕР 


Журнал «Смитсониэн» 

(США) рассказал о Терме- 
не Ф. Нейлоре — человеке, 
одержимом страстью кол- 
лекционирования фототех- 
ники. Особняк Нейло- 
ра мало отличается от со- 
седних домов в пригороде 
Бостона, где селятся ото- 
шедшие от дел бизнесме- 
ны, Чудо таится в подвале. 
Там, на четырехстах квад- 
ратных метрах, под надзо- 
ром электронных сторо- 
жей, размещена крупней- 
шая в мире частная кол- 
лекция — музей фототех- 
ники: шесть с половиной 
тысяч фотокамер всех вре- 
мен и народов, тысячи фо- 
топринадлежностей, пе- 
реписка прославленных фо- 
тографов и деловые бума- 
ги изобретателей. Одна 
беда: в музее нет регуляр- 
ных часов посещения, уви- 
деть его экспонаты могут 
редкие счастливчики — по 
дружеской договоренно- 
сти с хозяином. 

Сорок лет назад молодой 
бостонский инженер-меха- 
ник и заядлый фотолюби- 
тель Т. Нейлор покупал в 
патентном бюро чертежи 
старых фотокамер по пять- 
десят центов за один, У не- 
го и а мыслях не было за- 
няться коллекционировани- 
ем. Просто хотелось знать 
секреты именитых инжене- 
ров. Но со временем при- 
шла охота своими пальца- 
ми ощутить каждый винтик 
старинных конструкций, и с 
конца сороковых годов он, 
потуже затянув пояс, при- 
нялся скупать камеры — 
пять-десять штук в год. 


В 1960-е годы Нейлор — 
управляющий крупной фир- 
мы с филиалами в двенад- 
цати странах. Из ежегод- 
ных инспекционных поез- 
док бизнесмен возвращал- 
ся с чемоданом уникаль- 
ных покупок: все свобод- 
ное время он тратил на 
розыски старинных фото- 
камер. Порой удавалось 
заполучить нужный экземп- 
ляр за гроши, порой при- 
ходилось выкладывать зна- 
чительные суммы. Но Ней- 
лор теперь мог не скупить- 
ся: приобретал и антиквар- 
ные аппараты, и сравни- 
тельно новые, миниатюр- 
ные и громоздкие — сло- 
вом, не упускал ничего, 
что имело право на место 
в истории фототехники. 

На первый взгляд музей в 
пригороде Бостона напо- 
минает грандиозный мага- 
зин фотоаппаратов. На за- 
стекленных полках от пола 
до потолка теснятся фото- 
камеры всех размеров и 
очертаний. Посреди одного 
из залов покоится двухсот- 
пятидесятикилограммовый 
«Кодак» с тремя объекти- 
вами. Им снят взрыв пер- 
вой американской водо- 
родной бомбы. Поблизо- 
сти камера со шпионского 
самолета «У-2». Она может 
с высоты пятнадцати кило- 
метров различать десяти- 
сантиметровые предметы. 
Специальные макеты вос- 
создают атмосферу фото- 
ателье середины XIX века. 
Рядом с деревянными ка- 
мерами на треногах — экс- 
понаты курьезные. Напри- 
мер, фотобезделушки, вы- 
пущенные в Великобрита- 
нии к коронации Эдуарда 
VI И, — пять фотокамер в 
виде... разноцветных коро- 
бок для круп. 

Несколько шкафов отве- 
дены для аппаратов, по- 
пулярных в семидесятые 
годы прошлого века, ко- 
гда была в моде миниатю- 
ра. Крохотными фотопорт- 
ретами украшали кольца, 
медальоны, визитные кар- 
точки. Американская ка- 
мера «Янки Мультиплиер» 
типична для того времени. 
Она имеет девять объекти- 
вов (по три в ряд) и внут- 
ренний механизм, который 
перемещает фотопластин- 
ку, чтобы получалось ни 
много ни мало — 525 сним- 
ков. 

Есть здесь и камера, кото- 
рую в первую мировую 
войну подвязывали на грудь 
голубю. Часовой механизм 
а расчетное время откры- 
вал затвор, и получался па- 


норамный снимок враже- 
ской позиции. 

Собрано, кажется, все до- 
ступное. «Остается недо- 
ступное! — решительно го- 
ворит Нейлор,— Вот отыщу 
еще десятка три-четыре 
камер — и закруглю кол- 
лекцию». Но он лукавит. То 
же он говорил журналис- 
там и пять, и десять лет 
назад. Три года, как он 
ушел из фирмы на покой 
и полностью погрузился в 
беспокойный мир коллек- 
ционеров, в круговерть 
аукционов и распродаж. 
Среди товарищей по увле- 
чению о нем слагают ле- 
генды: вездесущ, упрям, 
своего не упустит. Чего 
стоит его поведение на 
крупнейших западно-гер- 
манских аукционах! По- 
немецки — ни полсло- 
ва. А если на что «положит 
глаз» — попросту тянет ру- 
ку, пока не стушуются все 
конкуренты. 

Перлы его коллекции — ка- 
меры-«мастодонты» сере- 
дины прошлого века. В те 
времена переносные ка- 
меры на самом деле были 
перевозными — целые са- 
раи на колесах. Мокрые 
фотопластинки, которыми 
тогда пользовались, требо- 
вали незамедлительного 
экспонирования и проявле- 
ния. И лабораторию прихо- 
дилось возить с собой. С 
появлением сухих пласти- 
нок камеры уменьшились 
до разумных пределов, и 
надобность в громоздкой 
походной лаборатории ис- 
чезла. 

Дальнейшее сокращение 
размеров фотоаппаратов 
привело к буму фотогра- 
фирования «скрытой каме- 
рой». В моду вошли аппа- 
раты, упрятанные в шляпах 
и биноклях, замаскирован- 
ные в трости и книжные 
переплеты, таящиеся за 
галстуком. Предназнача- 
лись эти хитроумные но- 
винки для детективов. Но 
полицейские отнеслись к 
ним с прохладцей. Потаен- 
ные фотокамеры пришлись 
по вкусу тем, кто любит иг- 
рать в детективов. 

В коллекции Нейлора есть, 
к примеру, аппарат образ- 
ца 1886 года, который пря- 
тали под жилетом, — объ- 
ектив выглядывал из про- 
рези для пуговицы. Весь- 
ма неуклюжа конструкция 
в форме тарелки: слож- 
ный механизм ставил перед 
затвором по очереди шесть 
фотопластинок. Инструкция 
гласила: «Перед съемкой 
приосаньтесь и втяните жи- 
вот, иначе в кадр попадет 
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НЕМЕЦКАЯ 
ГОЛУБИНАЯ КАМЕРА 

ШВЕЙЦАРСКАЯ ШПИОНСКАЯ 
КАМЕРА «ТЕССИНА» 

В СИГАРЕТНОЙ ПАЧКЕ 


только небо». 

Среди детищ фотопромыш- 
ленности японский фото- 
пистолет «Дорю». Эта ка- 
мера, задуманная как па- 
раллель фоторужью, копи- 
ровала кольт с глушителем. 
Сходство ее и погубило. 
Хотя дуло заканчивалось 
фотообъективом, желаю- 
щих попозировать перед 
ним не находилось. С этой 
камерой натерпелся и сам 
Нейлор. Псевдокольт, дав- 
но ставший редкостью, 
вызвал панику в аэропор- 
ту. Владельца не хотели 
впускать в самолет, приняв 
за террориста. 

Большой интерес у посети- 
телей' экспозиции вызыва- 
ют шпионские аппараты: 
камеры в сигаретной пач- 
ке или в спичечном короб- 
ке, на женской подвязке, в 
ручных часах, в шариковых 
ручках. Нейлор сетует, что 
в этой части коллекции по- 
ка, по понятным причинам, 
не представлены послед- 
ние новинки. 

Как водится, самая фанта- 
стическая находка поджи- 
дала неугомонного стран- 
ника в трех милях от до- 
ма. Праправнучка фотогра- 
фа середины прошлого ве- 
ка пригласила Нейлора оце- 
нить рухлядь на чердаке 
ее дома. Под столетней 
пылью покоились аккурат- 
но разобранные дагеротип- 
ные камеры. Нейлор не- 
медленно засучил рука- 
ва — и спустился с черда- 
ка... лишь через трое су- 
ток! Очищал, сортировал, 
пробовал решить голово- 
ломку — соединить вновь 
некогда соединенные дета- 
ли. И чудо! Его опыт побе- 
дил: из хлама восстали де- 
вять камер сороковых го- 
дов девятнадцатого века. 


Семь из них относились к 
самым первым великанам, 
но даже среди них выде- 
лялся «мамонт» — аппарат 
величиной с хорошую со- 
бачью конуру — личная ка- 
мера самого Луи Дагера! 
Вот тут-то Нейлор и почув- 
ствовал себя, по собствен- 
ному признанию, первым 
среди коллег-коллекционе- 
ров. Шутка ли: с тех вре- 
мен во всем мире сохра- 
нилось не .больше сотни 
подобных камер — и вдруг 
такая удача! 

В бумажнике Нейлора хра- 
нится фотография трехме- 
сячного внука... на фоне 
«мамонта». Друзья шутят, 
что внук на снимке пона- 
добился только для мас- 
штаба, — он куда меньше 
камеры Дагера. 

Что ж, одержимость все- 
гда немного смешна. Но 
поклонимся ей — ведь в ре- 
зультате родился замеча- 
тельный музей. 

В. ЗАДОРОЖНЫЙ 


АМЕРИКАНСКАЯ 
ДЕВЯТИОБЪЕКТИВНАЯ КАМЕРА 
«ЯНКИ МУЛЬТИПЛИЕР» 

МИНИАТЮРНЫЙ ФОТОПОРТРЕТ 
В ВИДЕ МЕДАЛЬОНА 

ЯПОНСКИЙ ФОТОПИСТОЛЕТ 
«ДОРЮ» 
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Под таким названием про» 
ходила в московском До- 
ме кино выставка работ 
Кайо Гарруббы (Италия). 

В этой экспозиции мож- 
но было увидеть 71 рабо- 
ту известного фотографа. 
Внимание мастера репор- 
тажной съемки, работаю- 
щего, как правило, в соци- 
ально-политическом жанре, 
привлекают обыкновенные 
люди — жители Москвы и 
Пекина, Улан-Батора и Лон- 
дона, Мадрида и Рио-де- 
Жанейро. По его собст- 
венному признанию, он не 
был лишь в Индии и неко- 
торых странах Африки. 

В работах Гарруббы — ост- 
рый взгляд, душа и сердце 
человека неравнодушного. 
Каждая его фотография — 
рассказ о времени» А точ- 
нее, о жизненных пробле- 
мах современников. 
Гаррубба строит свои кад- 
ры по законам классиче- 
ской композиции, кажущая- 
ся простота которой лишь 
усиливает содержание. Он 
умеет показывать приметы 
времени выпукло. К при- 
меру, удачно расположен- 
ные птица на крыше палат- 
ки с вывеской «квас», де- 
рево рядом — и возникает 
щемящее чувство узнава- 
ния московского дворика... 
Огромная скульптура Мао 
с рабочими, обновляющи- 
ми ее, — и перед нами вре- 
мена культа личности в Ки- 
тае. 

Фотографии Гарруббы сю- 
жетны, полны психологиз- 
ма. Это своеобразные фи- 
лософско-поэтические эссе 
о времени, созданные в 
различных точках земли. 
Словом, нельзя не согла- 
ситься с Никитой Михалко- 
вым, который сказал на от- 
крытии выставки; «Вгляди- 
тесь в фотографии Гарруб- 
бы, присмотритесь к их 
композиции, ощутите их 
атмосферу и почувствуете 
за всей этой как бы случай- 
ностью, как бы даже и не- 
обязательностью — труд, 
глаз и душу большого ху- 
дожника». 

Фотомастеру довелось со- 
трудничать не только с 
крупнейшими журналами 
стран Западной Европы. 

Его работы публиковали 
«Огонек», «Советское фо- 
то», «Советская женщина», 
«Журналист». В 1969 году в 
Доме дружбы была откры- 
та первая персональная 
выставка Гарруббы в СССР, 
продлившаяся, к сожале- 
нию, недолго. 

Как утверждает сам мас- 
тер, его творческая про- 
грамма — быть свободным, 
Кайо чувствует себя хоро- 
шо только тогда, когда, за- 










хватив с собой «Лейку», гу- 
ляет и вдруг... встречает 
свою фотографию. 

Он видит мир как-то по- 
особенному. Даже распо- 
ложение работ на москов- 
ской выставке было свое- 
образным. Казалось бы, ло- 
гичнее развесить снимки 
по хронологическому или 
географическому принци- 
пу. Но Гаррубба сделал 
иначе: в центре — люби- 
мый кадр, а по соседст- 
ву — 10 — 15 аккомпанирую- 
щих. 

Фотографии Кайо, если так 
можно выразиться, киноге- 
ничны. И у него действи- 
тельно есть намерение 
снять документальный 
фильм. 

— Для меня главное — пе- 
редать свою точку зре- 
ния, — говорил он. — Каж- 
дая фотография как б*>і 
часть общего рассказа. 

А весь рассказ — мое впе- 
чатление. Я восхищаюсь 
Анри Картье-Брессоном, 
его высокой фотографиче- 
ской культурой. Он был 
моим учителем. Своеоб- 
разной школой для меня 
были также фильмы Верто- 
ва и Пудовкина. Я учился 
у них мастерству и знаю их 
работы наизусть. 

— Кого из советских фото- 
графов вы запомнили? — 
поинтересовалась я. 

— Женю Кассина. Очень 
люблю его. 

Я разыскала Евгения Кас- 
сина, фотокорреспонден- 
та издательства «Планета», 
и попросила рассказать, ка- 
ким он знает Гарруббу. 

— Знаком с ним более 
20 лет, — откликнулся Кас- 
сии. — Он добрый друг на- 
шей страны. Кайо — неза- 
висимый фоторепортер. 
Принимал участие во мно- 
гих международных выс- 
тавках. Его жизненное кре- 
до — в его фотографиях. 

Не разделяя многие наши 
взгляды, он, тем не менее, 
всегда старается быть объ- 
ективным. Гаррубба имеет 
свой взгляд на жизнь, свои 
убеждения и обладает к то- 
му же художническим чуть- 
ем. Он не снимает «собы- 
тийные пенки», а фиксиру- 
ет то, что является сутью 
события. 

...Так случилось, тогда 
в Москве было очень хо- 
лодно. И я выразила сом- 
нение, что в такую погоду 
приятно гулять по столице. 

— Нет, нет, — возразил 
Кайо. — Погода очень хо- 
рошая: ни дождя, ни солн- 
ца. Хорошо для работы. 

Л. КОМАРОВА 


ИСПАНИЯ, 1954 
ИСПАНИЯ, 1956 

МОНАСТЫРЬ (ЭСТОНИЯ), 1969 


ФОТО КАЙО ГАРРУББЫ 
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МОСКВА, 1957 


ЭССЕН (ФРГ), 1957 


ИСПАНИЯ, 1956 
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НЕАПОЛЬ (ИТАЛИЯ), 1964 



































